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LE BARON RODOLPHE D'ERLANGER 
LE MÉCÈNE, L'ARTISTE ET LE SAVANT 


Près de quatre-vingts ans ont passé depuis la publication du tome 
premier de La musique arabe du Baron d'Erlanger. Si l'œuvre est devenue 
depuis un classique, sinon une somme incontournable pour la 
connaissance et l'étude de la musique arabe ce manière générale, peu nous 
est parvenu à ce jour sur la personne de son auteur et sur l'équipe discrète 
qui l'a secondé. Seules quelques information: éparses ont été fournies par 
l'auteur en personne au fil des pages des six tomes de ce travail. Peu 
d'indices ont été recueillis sur la genèse de ‘œuvre, ses rebondissements. 
Sa publication s'est étalée sur près de 30 ins. Elle a été réalisée entre 
temps en dépit de la disparition de son concepteur, emporté par une 
longue maladie. Le Baron Rodolphe d'Erlanger s'est éteint à Sidi Bou Saïd 
le 29 octobre 1932 à l'âge de 60 ans au moment où seul le tome premier 
de l'ensemble venait de paraître, 


Sur son lit de mort le Baron a du certainement laisser ses dernières 
recommandations : mener à bon port le projet de traduction, l'évaluation 
de nombreux matériaux engrangés et leur rédaction dans le cadre de ce 
projet ambitieux dénommé Le musique arabe. Ce vaste chantier articulé 
en deux grandes parties, a regroupé d'une part la traduction en langue 
française des principaux traités de musique arabe, objet des tomes I à IV, 
et d'autre part les tomes V et VI rassemblent l'ensemble des connaissances 
théoriques du monde arabe contemporain du second quart du XX“ siècle. 
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Si ce projet a pu arriver à ses fins, il faut bien le reconnaitre, c' 

l'abnégation et au dévouement de ses collaborateurs qui n'avaient Gode 
but que de préserver le testament du Baron, conserver sa mémoire, se 
conformer à ses dernières volontés. Si Manoubi Snoussi en a été 
l'exécuteur testamentaire, la rédaction comme la narration des 6 volumes 
sont établies d'une facon telle, qu'elles ramènent constamment au lecteur. 
l'image du Baron qui semble non seulement vivant et donc au premier 
plan, mais le rédacteur dans sa totalité des pages que le lecteur égrène : 
comme si la voix d'outre tombe s'était métamorphosée en verbe éternel ! 
Ce tour de force, réussite majeure est à imputer à son secrétaire 
particulier Manoubi Snoussi qui avec une conscience étonnante n'a cessé 
de s'effacer et a su déployer un style littéraire tout au long, adoptant celui 
de son maître, afin de le mettre toujours en avance. Aussi ne faut-il pas 
s'étonner de lire, rome V, p.43 « Lorsque le Gouvernement Egyptien nous 
avait chargé d élaborer le programme des travaux du Congrès de Musique 
Arabe qui s'était tenu au Caire en 1932», il s'agit bien entendu de la 
personne du Baron d'Erlanger qui s'exprime. Effectivement ce dernier 
s'était rendu au Cairè en 1931. Mais quelques lignes plus loin, la 
narration continue « Certaines divergences avaient cependant surgi, dès la 
première séance, notamment au sujets des tierces », il s'agit cette fois-ci 
de Manoubi Snoussi qui relate. Le Baron pour des raisons de santé et 
comme on le verra plus loin, n'assistair pas à cette séance du Congrès qui 
se déroulait en 1932 : il avait délégué son secrétaire. Dans la préface du 
volume VI qui parait en 1959 que signe Manoubi Snoussi, ce dernier sc 
plait une nouvelle fois à brouiller les pistes. Il présente le Baron 
d Erlanger comme le seul auteur de cet énorme travail. Ainsi, quoiqu'on 
puisse s'interroger à l'heure actuelle sur les responsables de la rédaction 
Ds 6 tame en agi concerne l'autorité morale de La musigue arabe, 
erani Porieaire en demeurera toujours la figure du Baron 


Cette œuvre monumentale a réussi à vaincre les nombreuses difficu 
rencontrée? au fil des pages : celle de la compréhension intime de ane 
théoriques ardus et souvent abscons qu'il a fallu décrypter, afin de les 
rendre accessibles dans une langue autre. Le musique arabe s'est attaquée à 
une série de traités demeurés à l'état de manuscrits qui trouvent ici leur 
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premiére publication historique, bien avant leur édition en langue 

originale, comme on le verra plus loin. Il est vrai que la lecture des traités 

de théorie musicale arabe est loin d'être aiste. Souvent ces traités sont 

ttuffés d'erreurs dues à des copistes étourdis qui ne prennent plus le soin 

de vérifier ce qu'ils consignent. D'où cette nécessité pour le Baron 

d'Erlanger et son équipe de confronter différents manuscrits d'un méme 

titre, afin d'en établir la version finale. S'y ajoute aussi la compréhension 

méme d'un texte, dont la signification détaillée échappe, surtout lorsqu'il 

s'agit de mesurer des intervalles faits avec des normes sur lesquelles la 
théorie musicale n'a cessé de s'interroger. Enfin le fait de vouloir passer 
d'un systéme de représentation, celui choisi par la rédaction des auteurs 
des manuscrits vers un autre, celui imposé par la notation occidentale, en 
reflète-t-il très exactement l'original ou déforme-t-il sa pensée ? On serait 
enclin à croire que le Kitdb al-musgi al-kabir d'al-Firábi, n'est rien 
d'autre qu'une immense partition qu'il faut décoder. Mais ses clés d'accès 
demeurent hors de notre emprise et correspandent peu ou prou à notre 
connaissance présente de la musique arabe. C'est seulement avec Safi al 
Din, théoricien du XIIe siècle, que réapparaît un paysage familier où les 
termes renvoient à des notions qui sont encere en usage. De surcroit les 
textes ne correspondent pas toujours à l'écat de la théorie actuelle, et 
encore moins à l'état de la pratique traditionnelle, ce qui montre combien 
d'une part, la musique a évolué méme dans le cadre de l'oralité et 
combien d'autre part, le fossé souvent dénoncé entre théoriciens et 
praticiens n'a cessé de s'amplifier et de se creuser. De toutes ces difficultés 
La musique arabe s'en est fort heureusement tirée: on le doit 
principalement à l'extrême sérieux du travail mené à Sidi Bou Saïd. La 
revivification des manuscrits par le support cu livre telle que l'imaginait 
le Baron, aurait pour but de rehausser le niveau du musicien 
d'aujourd'hui et de redonner plus d'éclat à sa musique. 


La traduction de l'arabe vers le français s'est appuyée sur une 
connaissance intrinsèque de la théorie grecque de l'antiquité, en quelque 
sorte son crible. Au moment où s'effectuait certe traduction, il était 
impensable d'imaginer qu'un travail similaire ait pu se passer de toute 
référence à l'antiquité grecque, surtout lorsque ce labeur est de la plume 
d'Occidentaux ou d'Orientaux formés à l'eccidentale. L'Antiquité est 
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restée pendant de nombreux siècles l'unique axe porteur de valeur. Elle a 
contribué ainsi à l'éducation de l'Occident. L'honnére homme a toujours 
pensé par son truchement. Aussi ne faut-il pas s'étonner de lire au tome 
VI, page 30 «La musique arabe est, en effet, basée sur les mêmes 
principes rythmiques que la musique grecque ancienne ». Ce genre de 
réflexion, contestable de nos jours, est courant dans le cadre du projet, En 
outre, un al-Fárdbi par ses nombreuses références y prédispose. Il facilite 
cet ancrage et l'encourage. Il y fait de multiples incursions dans ce modèle 
historique et y prélève une moisson de termes techniques dont la 
translictération en langue arabe s'avère parfois déconcertante. Il a 
fortement induit les traducteurs de La musique arabe à se pencher encore 
et davantage sur l'Antiquité. En s'en imprégnant l'équipe de traducteurs 
sous la houlette du Baron, a accentué ainsi cet éclairage qui devient avec 
le temps un fardeau, Ce surcroit d'hellénisme que l'on pressent avec 
abondance sinon avec redondance, obére à l'heure actuelle la lecture. 
Ainsi le titre de l'ouvrage d'al- Fārābī Kitab al-müsiqi al-kabir est traduit 
en langue frangaise par Le grand livre de la musique, alors qu'il faudrait le 
rendre par Le grand livre de la théorie musicale, dans la mesure où le terme 
arabe masiki, dérivé du grec mousiké, a signifié chez les Arabes non point 
la musique dans son acception la plus large, mais la théorie dans un sens 
précis. Chose qu'ignorait le baron d'Erlanger à cette époque. Mais il est 
vrai que dans la comparaison entre grécité et arabité tout y prédispose : 
les structures modales sont pensées de façon similaire. Le lien qui unit le 
monde arabe à la Gréce antique, puis au monde byzantin, n'est pas de 
pure spéculation. I] est basé sur une réalité tangible observée ici et là, bien 
que de nos jours la notion de mode en Grèce le dromos, ne possède 
aucunement la charge sémantique du magäm du Proche-Orient ou du fa5* 
d'Afrique du nord. 








Ces derniéres décennies, les recherches sur le Baron d'Erlanger ont 
connu un vif regain lorsque ses descendants ont vendu son palais de Sidi 
Bou Saïd, où il avait été enterré, avant que ses cendres ne soient 
transférées à Montreux où elles reposent depuis 1987. Le gouvernement 
tunisien s'en est porté acquéreur en 1991. Il y installa et inaugura en 
novembre 1992 et en grande pompe, le Centre des Musiques Arabes et 
Méditerranéennes. Afin de mieux sceller le souvenir du Baron, le Centre a 
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conservé la dénomination d'Ennejma Ezzahra, « La planète Vénus », 
naguére attribuée par Rodolphe d'Erlanger à ce majestueux édifice. Ce 
Centre, (dirigé dans un premier temps par Ali Louati et à l'heure actuelle 
par Hatem Touil), s'est donné pour mission .a conservation er l'archivage 
de matériaux sonores, l'organisation de concerts, la mise sur pied de 
colloques, d'un atelier de lutherie, comme |a création d'un musée 
d'instruments de musique, dont la collection privée du Baron a formé 
l'ossature première et son détonateur. Cette configuration renouvelle au 
grand jour l'héritage du Baron. Elle permet de s'interroger et de lever le 
voile sur de nombreuses questions demeurées à ce jour dans l'ombre, de 
retracer la genèse de l'œuvre er la vie du Baron avec plus de clarté, sans 
pour autant résoudre toutes les questions que l'on est en droit de se poser. 


Au tournant du XX* siècle le jeune Rodolphe d'Erlanger, qui était né le 
7 juin 1872 à Boulogne dans une famille de riches banquiers, d'éducation 
catholique à la fois française et anglaise, connaît déjà le monde arabe qui 
l'a séduit dés sa jeunesse, sans doute pour des raisons de santé. Sa nature 
s'avère délicate et fragile. Il a besoin d'un climat ensoleillé, chaud et sec et 
comme beaucoup de ses contemporains, il cingle vers le sud. Entre 1903 
et 1905, il effectue plusieurs voyage en Tunisie et en Egypte, pour y 
peindre, N'est-il pas doué pour cet art et ae se destine-t-il pas à cette 
vocation qui semble être sa première préoccupation ? Des nombreuses 
toiles qu'il a laissées, héritées de nos jours par le Centre des Musiques 
Arabes et Méditerranéennes, se détache un de ses multiples auco-portaits. 
On y décèle un homme de grande sensibilité, un réveur. On y devine 
davantage un artiste qu'un chercheur. C'est surtout un visionnaire. Il va à 
la conquête d'un projet qui réconcilierair différentes disciplines : 
musique, architecture, peinture, art vestimentaire. En bref un art total. 
C'est loin d'ètre un traditionaliste, mais un moderniste qui emprunte à 
l'Occident les moyens techniques qui à ses yeux vivifieront l'Orient sans 
pour autant le déformer. Pre Es a été avant tout un peintre 
remarquable. L'héritage qu'il a laissé dans ce domaine ne se rattache point 
au courant orientaliste, si prodigue à son épeque à telle enseigne qu'il en 
est venu à former une école. Il a été avant tout portraitiste. Il est là pour 
scruter le regard des gens qu'il peint afin d'y atteindre le fond de l'âme. Il 
jette son dévolu sur des personnes connues ou moins connues de la société 
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tunisienne qu'il brosse avec talent, comme le musicien Ahmad al-Wafi. 
D'Edanger est fin psychologue et à ce titre, il a su admirablement 
s'entourer de personnes dont il savait pertinemment qu'elles lui 
faciliteraient la tâche, sans aucunement s'opposer à sa volonté. 


Il est aussi un collectionneur avisé : s'il a engrangé des instruments de 
musique, dont certains collectés en Afrique noire, er qui formeront la base 
du futur musée du Centre des Musiques Arabes et Méditerranéennes, on 
sait moins qu'il fut un grand amateur de tapis d'Orient. Son palais 
regorgeait de pièces rares, dont de superbes Ghiordès du XVIIIe siècle, Il 
a laissé également une bibliothèque, on s'en doute. Il possédait tous les 
ouvrages sur la musique arabe publiés à son époque. En tous cas il a mené 
sa barque comme il l'a voulue. Il en avait la possibilité. Fils d'une famille 
riche, il a été à l'abri des curbulences financières. 








S'il choisit de s'installer en Tunisie et non point en Egypte, c'est qu'ici 
sa famille possède déjà pignon sur rue. Elle entretient des relations de 
créances avec l'autorité beylicale et finance des projets d'investissements. 
Le jeune d'Erlanger possède donc dans ce pays ses entrées, y est le 
bienvenu, s'y trouve à son aise. C'est à Sidi Bou Said à quelques 
encablures au Nord de Tunis qu'il s'installe en 1910. D'abord dans une 
petite maison qu'il achète. Elle surplombe la baie. Puis en 1912, il décide 
de construire plus bas un palais dont il sera son propre architecte. Il fait 
méme venir pour la décoration des artisans du Maroc qui perpétuent l'art 
ancestral d'al-Andalus, Le palais s'élèvera sur la colline de Sidi Bou Saïd 
face à la mer, non loin de l'ancienne maison qu'il habitait. Elle sera 
dorénavant englobée dans le jardin prodigicux qu'il conçoir, puis reliée 
par un tunnel souterrain au nouvel édifice, Mais comme si cette 
construction ne suffisait pas, il imposera de manière officielle à la petite 
ville de Sidi Bou Said, raconte-t-on, les couleurs bleue et blanc qui 
deviendront avec le temps l'emblème de cette bourgade et les seules 
autorisées à revétir les bâtiments à l'extérieur. La construction l'absorbera 
de 1912 3922 : elle verra son palais couvrir une surface de 1500 m? avec 
1800m? pour les dépendances. Sans compter le parc immense où se 
dressent les eucalyptus. 
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Diriger les travaux de construction ne le détourne pas de sa passion 
pour la musique. Il se met à l'apprentissage de la cithare sur table gdnin, 
avec Mardikh Salämah. Il fréquente son premier mentor musical, Ahmad 
al-Wäfi (1850-1921). Celui-ci membre de l'ordre des Shädhiliyyah et 
grande autorité en matière musicale, le guide et l'initie aux arcanes de son 
art (V : 382). Cette amitié se maintiendra de 1914 à 1921 date du décès 
d'Ahmad al-Wäafi, Celui-ci l'introduit dans les milieux des confréries - et 
elles proliferent à Tunis - où survit surtout cst élan musical populaire qui 
porte le nom de ma "If al-jidd, consistant en noubas, qui loin d'être en 
déclin comme se trouve la nouba de l'art savint profane, se maintiennent 
en pleine vivacité. En outre Ahmad al-Wafi par ses compétences, effectue 
le lien idéal encre le m4 "gf populaire et savant. Le Baron prend-il ainsi 
conscience d'une action possible à mener envers la musique savante qu'il 
estime moribonde car elle concède beaucoup trop aux influences externes, 
comme il le rappelle dans son premier écrit ? 


Il encourage également les praticiens. Par le truchement d'al-Wäft il 
organise ses concerts privés où se succéderont sur près d'une douzaine 
d'années, des musiciens d'horizons dives. Selon Salah el Mahdi 
(communication personnelle), qui tenait l'information de Khmayyes 
Ternane, lorsque les musiciens jouaient mal, le Baron tombait malade. Ce 
dernier encourage également la conservation de la petite formation 
instrumentale appelée en Tunisie jawg. Elle trouvera son épanouissement 
dans la formation qu'il composera lui-même, en choisissant chacun de ses 
cinq membres, pour participer au Congrès cu Caire de 1932, formation 
caractérisée par le chanteur soliste qui mène son action à l'octave des 
autres voix de l'ensemble, selon un procédé technique connu en Tunisie 
par l'expression sawt al-tays ou «voix de bouc». Procédé dont les 
enregistrements du Congrès seront les derniers témoignages. Selon 
l'historien Hassan Husni Abdul-Wahab (Waragär 1966: 11-269), la 
formation que le baron a entretenu dans son palais, du moins l'idée d'un 
ensemble permanent, servira de modèle en 1934, à la naissance de la 
Rachidia de Tunis [al-Rashidiyyah]. Cette aisociation aura pour objectif 
non seulement l'enseignement de la musique savante, mais également la 
revivification de l'art du mà '[gf, c'est-à-dire de la nouba. 
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D'Erlanger est un étre protéiforme. On ignore que les investigations 
du Baron se sont aussi portées sur le collectage: sa vocation subire 
d'ethnomusicologue ne le conduira point sur le terrain de la musique 
tunisoise, à sa portée et comme on serait en mesure de s'y attendre, mais 
au Sahara chez les Touaregs. C'est là qu'il entreprend en 1929 une série 
d'enregistrements (15 galvanos) qu'il offre au Berliner Phonogramm- 
Archiv et qui seront déposés en son nom dans la capitale allemande. 1l 
engage alors une correspondance avec son représentant le plus illustre : 
Erich von Hornbostel, qui prouve bien qu'il a lui-même effectué ces 
enregistrements (Brandes 2000). De surcrolt ces échanges vont raffermir 
l'amitié, Le Baron s'en souviendra ; von Hornbostel sera l'hôte en 1932 
du Congrès du Caire. 


Alors que la construction de son palais n'est pas encore achevée, il 
publie en 1917 son premier article dans la Revue tunisienne, "De la 
musique arabe en Tunisie”. C'est un long cri douloureux, le spleen de 
l'homme qui s'ennuie, la plainte d'un individu qui se sent investi d'une 
mission à accomplir. C'est aussi une sorte de charte de travail que le 
Baron se fixe. Tout est contenu dans ce court essai: il justifiera son 
action et donnera un sens à son existence. La musique arabe savante se 
débat dans un déplorable état de délabrement. Elle attend son sauveur et 
son mécène : elle le découvrira en la personne du Baron. Le mor d'ordre : 
retrouver les fastes des cours de l'Andalousie musulmane. Il faut donc 
élever un palais digne des splendeurs d'autrefois, l'animer par des soirées 
musicales, rehausser le niveau de la connaissance musicale. Pour y 
parvenir, il devient urgent de s'atteler à cette tâche immense de 
traduction et d'édition de manuscrits. L'ensemble de cette action fera du 
baron d'Erlanger le sauveur tant attendu, tant espéré. 





L'un des ses premiers thuriféraires sera le Tunisois al-Sádiq al-Rizqi 
(1874-1939), mieux connu sous sa graphie dialectale, Sadok Rezgui. Cet 
homme dg lettres et folkloriste plutôt discret, qui s'occupera également de 
presse où il a été amené à diriger un quotidien, est le signataire d'un 
ouvrage précieux a/-Aghani al-tünisiyyah [Les chants tunisiens], achevé en 
1917 comme il le mentionne lui-même dans les dernières lignes de son 
manuscrit. De fait al-Sádiq al-Rizqi ne manque pas dans l'introduction de 
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son étude de chanter les louanges du Baron. Il le présente comme un 
véritable sauveur, D'Erlanger est bien l'homme qui a réveillé de sa 
léthargie les Beaux-Arts (al-fungn al-jamila) en Tunisie. Le Baron était-il 
commanditaire de cet essai, son instigateur, comme il sera raconté 
ultérieurement, (Ali Louati 1992) ? L'introduction du texte n'est-c-elle 
pas rédigée dans le souci d'une reconnaissanze mutuelle : d'un auteur qui 
se place sous la houlette de son protecteur comme le montrent si souvent 
les écrits arabes qui glorifient et dressent le panégyrique du mécène ? Rien 
dans le texte d'al-Rizqi ne permet de l'affirmer, mais déjà en 1917, la 
mission de Rodolphe d'Erlanger était familière et connue des milieux 
intellectuels tunisiens. Pourquoi cet ouvrage si crucial pour la 
contribution de la musique populaire tunisienne n'a-t-il été édité qu'en 
1967 ? Pour de nombreux Tunisiens, la seule explication plausible est que 
lorsque le Baron en eut pris connaissance, il écarta le manuscrit et différa 
son impression, craignant que ce dernier ne vienne contrecarrer ses plans 
qui à cette époque là se rapprochaient étosnamment des idées de d'al- 
Rizqi (voir ci-dessous). Puis à son décès, à la veille de la seconde guerre 
mondiale, le texte tomba dans l'oubli. Il faudra attendre que le Ministère 
canejan s'en charge pour que l'ouvrage voit le jour près de trente ans plus 
tard. 


Mais c'est surtout chez l'historien Hassan Hosni Abdul Wahab (1884- 
1968), gouverneur de Mahdia que l'éloge envers le Baron est la plus 
vibrante. Dans un style sobre et dépouillé l'historien tunisien consacre 
quelques pages aux deux personnalités qui à ses yeux, ont le plus marqué 
le courant de la vie musicale tunisienne au débur du XX* siècle : Rodolphe 
d'Erlanger et Robert Lachmann. C'est dans le tome II de son étude 
majeure Waragdr (1966) vaste tableau de l'histoire de la Tunisie que 
Hassan Hosni Abdel Wahab commente longuement la situation de la 
musique en Tunisie. L'historien tente de remettre cet art à l'honneur ec 
montre qu'il est porteur de valeur culturele. Le Baron d'Erlanger est 
présenté "comme un grand artiste à la vaste connaissance", au “caractère 
raffiné”. Selon l'historien, le Baron a consacté près d'un quart de siècle de 
son existence à l'étude et aux recherches sur la musique arabe. Ceci laisse 
à penser que l'intérét pour cette discipline ec les activités publiques du 
Baron remonteraient à 1907. Mais cette date semble à tout le moins 
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excessive, à cette époque Rodolphe d'Erlanger ne s'était pas encore établi 
en Tunisie. 


Le Baron a noué des rapports solides avec l'historien tunisien et l'a 
encouragé à écrire sur la musique puisque ce dernier, rédige en 1918 une 
étude qui lui est dédiée, « Le développement de la musique arabe en 
Orient, Espagne et Tunisie », in Revue Tunisienne, Hassan Hosni Abdul 
Wahab a également été consulté pour toutes les questions relevant de 
l'histoire, comme le rappelle l'avertissement du tome 1 de La musique 
arabe. Dans l'article mentionné précédemment, l'historien insiste sur la 
vocation bipolaire de son pays tourné vers l'Occident et regardant vers 
l'Orient, ce qui conforte son trait pertinent et définit sa musique comme 
une sorte de va et vient entre l'Est et l'Ouest. Les rapports entre Abdul 
Wahab et d'Erlanger ont atteint un rebondissement heureux lors du 
Congrés de la musique arabe du Caire. A cette occasion l'historien est 
promu chef de la délégation tunisienne et au nom des participants arabes, 
Hassan Hosni Abdul Wahab lira le discours d'ouverture et de clôture du 
congrès. 


Dans un ouvrage qu'il a consacré à Ahmad al-Wäfi et qui a paru à 
Tunis en 1982, ‘Urhmän al-Ka''àk (1903-1976) dévoile au fil des pages 
le projet initial du Baron d'Erlanger qui à cette époque s'appuyait 
entièrement sur le musicien tunisien. A la question « Que voulait-le 
Baron? » (1982: 37), l'auteur répond par les quatre points suivants : 
collecter la musique populaire dans son ensemble d'une manière plus 
scientifique que celle effectuée par Sadok Rezgui dont le manuscrit venait 
d'être achevé; collecter la musique arabo-andalouse puis transcrire 
chacune des noubas ; établir une étude comparative entre les noubas et la 
musique persane; enfin, déchiffrer la problématique technique du Kirab 
al-aghänf d'Abü al-Faraj al-Isbahän!, dont à cette date, deux éditions 
complétes avaient déjà vu le jour en te, celles d'al-Shinqiti (1868), et 
celle du, tunisien Säst (1905). ‘Urhmän al-Ka‘‘äk n'indique 
malheureusement guère la provenance de ses informations. Il a cependant 
pu les détenir de Wàfi en personne, puisque au décès de ce dernier, al- 
Ka''àk allait sur ses 18 ans et s'était déjà lancé dans la carrière 
journalistique. L'ascendant qu'al-Wafi a pu prendre sur d'Erlanger a-t-il 
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été important ? Son décès en 1921 a probablement enfoui ses idées, 
malgré l'estime que lui portait Rodolphe d'Erlanger. Le Baron voyait 
encore plus grand. S'attaquer aux difficultés techniques du Kitīb al- 
Aghänt n'aurait pas suffi à l'auréoler. Le Baron avait besoin de réaliser un 
rêve grandiose. Aussi se tourne-t-il vers al-Fäñbl après le décès d'al-Wafi. 


Le travail de traduction du Kitäb al-márigi al-kabir d'al-Farabi sera 
entrepris en 1922, date de la fin de la construction du palais et date 
probable de l'entrée en service de Abdel Aziz Bakkouch, traducteur de 
manière épisodique et de celui qui deviendra de manière définitive son 
secrétaire particulier Manoubi Snoussi. En 1923 dans une lettre signée du 
Baron d'Erlanger et adressée à Carra de Vaux, puis insérée par ce dernier 
dans les notes du tome IV des Penseurs de l'Islam (Paris Geuthner), le plan 
du travail est déjà arrêté : La musique arabe sera composée des traités d'al- 
Fáribi, de Şafi al-Din, d'al-L&dhiqi comme de l'Anonyme. Seul manque à 
ce moment et au sommaire du projet, celui d'Avicenne, Egalement ne 
sont pas encore formulés, ni ne seront désignés dans l'avertissement du 
tome I de La musique arabe qui parait en 1930, les volumes V et VI. Leurs 
contours s'ébaucheront sous l'impulsion du Congrès du Caire de 1932. 
Cette réunion internationale va bouleverser la vie du Baron et réorienter 
ses plans. 


Le Catalogue général des livres (Paris 1928-1931) de l'éditeur Paul 
Geuthner, annonce dès 1928 la parution de La musique arabe. Le projet 
tel qu'exposé montre cependant qu'Erlanger a remodelé une fois de plus 
ses objectifs. A cet effer on découvre à la page 90 du Caralogue, que La 
musique arabe de Rodolphe d'Erlanger, formera un ensemble de 4 volumes 
in-4, Le tome premier se propose de traiter de l'aspect théorique er 
historique de la musique arabe ainsi que de la composition musicale. Il 
s'agit donc d'un volume de rédaction à entreprendre. Les deuxième et 
troisième tomes seront consacrés aux traductions : ainsi sont annoncés al- 
Färäbi, Ibn Sinä, Saft al-Din, l'Anonyme, al-Ládhiqi. Un autre théoricien 
figure en outre dans ce projet: il est présenté sous le nom de Yahyà ibn 
Yahyä, mais il s'agit de Yahyà ibn Munajjim. D'Erlanger le retirera par la 
suite du plan final, jugeant que ce petit traité n'égalait pas ceux de ses 
illustres confrères, comme il s'en est expliqué. Quant au quatrième 
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volume qu'indique le Catalogue, il réunira exemples musicaux et 
transcriptions. Enfin dernière information et non des moindres, l'éditeur 
Geuthner fait savoir qu'une édition postérieure en langue arabe "à l'usage 
des Orientaux" est prévue. Elle ne sortira jamais. Ce renseignement 
témoigne cependant de la volonté de son auteur de favoriser le monde 
arabe et d'y transmettre par ce message les prémices d'un renouvellement 
et d'une renaissance, préoccupation majeure de l'existence du Baron 
d'Erlanger. 


Dans la seconde partie de ce même catalogue de la maison Geuthner 
datée cette fois-ci de 1931, on devine que le projet du Baron s'est encore 
modifié. La page 326 du Catalogue général des livres indique très 
explicitement que La musique arabe, dont le volume I entièrement 
consacré à al-Fārābī, a été publié un an auparavant, en 1930, n'est que le 
prologue d'une série qui devra totaliser 7 tomes. Si les quatre premiers ne 
sont que la figuration de l'édition définitive, les volumes 5 à 7 porteront 
sur des questions dont la rédaction n'est pas sans soulever des problémes 
d'accès à l'information, Certains thèmes inscrits au cahier des charges 
sont difficiles à traiter, voire peu scientifiques. C'est ainsi que d'Erlanger 
résume le sommaire du tome VII : "Musique primitive. - Chants sur les 
trois degrés de la lyre sacrée. - Chants sur quatre, cinq, six degrés de la 
gamme pentatonique. - Musique hébraïque : gamme v astrale », - Les six 
Mawajibs (ou lois). Déclamation des mu'allaquat - Chant en souvenir du 
Prophète - Chants empruntés aux Byzantins. - Chants de l'époque 
Abbasside. - Chants de l'Espagne Musulmane. - La musique religieuse en 
Afrique du Nord. - La musique moderne dans le monde arabe, oriental et 
occidental, etc...". Ce plan, le croisème imprimé par l'éditeur dans son 
catalogue, sera littéralement balayé: c'est qu'entre temps la préparation 
du fameux Congrès du Caire de 1932 devient la préoccupation majeure de 
la vie musicale dans le monde arabe. 
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LE CONGRÈS DE MUSIQUE ARABE 
(LE CAIRE 1932: 


On a toujours estimé que la paternité du Congrès du Caire devait être 
actribuée au baron d'Erlanger : c'est aller vite en besogne et faire fausse 
route. L'idée méme d'un congrès, si elle a jamais germé dans l'esprit d'un 
seul individu, ne peut être attribuée à une personne précise, ce serait 
probablement présomptueux. Si le roi Fouad d'Egypte est l'un des 
premiers à mentionner cette initiative, c'est que l'étiquette oblige à mettre 
sous l'autorité du palais la turbulence des idées qui voient le jour dans 
l'alentour. Elles y trouvent ou non confirmation et résolution. Le roi, 
dans une rencontre, qui a pu se tenir en 1929 avec l'écrivain italien F.T. 
Marinetti se confie: « L'hiver prochain, j'organiserai et présiderai en 
personne, ici au Caire, le premier grand congrés de musique arabe. Tous 
les compositeurs, tous les musiciens ambulants et tous les improvisateurs 
de l'Islam y seront convoqués avec leurs instruments. Nous débattrons du 
meilleur moyen de développer le génie musical de nos races, en conservant 
les vieilles traditions artistiques tout en suscitant de nouvelles originalités 
créatrices » (in F.T. Marinetti, La fascination de l'Egypte, Le Caire, 1986). 
En 1929, d'Erlanger était en train de mettre une touche finale à la 
traduction d'al-Fárábi. Il était loin d'envisager l'existence d'un congrès, 
bien qu'il ait été attentif à l'ébullition des idées qui lui parvenaient du 
Caire au moyen du périodique musical égyptien Rawdat al-Baläbil [Le 
jardin des rossignols]. Le Baron y était aborné et l'a reçu régulièrement 
jusqu'en 1927 année de son arrêt définitif. Si par diplomatie c'est bien au 
roi qu'il faut imputer l'idée d'un congrès, celle-ci résulte surtout de 
l'effervescence musicale qui bouillonnait en Egypte depuis la révolution 
de 1923. Cette agitation s'alimentait de modernité, de querelles 
théoriques qui divisaient avec passion les spécialistes penchés sur l'échelle 
fondamentale de la musique arabe sans jamais qu'une solution ne 
l'emporte ou ne satisfasse, Elle s'exergait aussi autour de la fabrication 
d'un piano oriental dit de quart de ton qui avait besoin d'une tutelle 
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internationale pour son lancement officiel. Mais le principal argument en 
a été certainement, la construction d'un vaste édifice entrepris par le 
gouvernement égyptien : en l'occurrence l'Institut Oriental de Musique, 
dont l'inauguration le 26 décembre 1929, devait forcément coincider avec 
un événement majeur. À cette occasion apparaît officiellement la volonté 
des autorités égyptiennes d'organiser un congrès. 


Aujourd'hui grâce aux minutes conservées et publiées en 1933 au 
Caire dans un ouvrage anonyme, portant moins sur la préparation du 
Congrès, mais davantage sur l'Institut Oriental de Musique et ses 
orientations, et aux recherches actuelles sur la presse de l'époque (Vigreux 
in Cedej: 1992, Sahhab : 1997), il devient possible de reconstituer les 
différentes étapes qui ont amené le Baron d'Erlanger à devenir 
l'instigateur d'un évènement qui depuis a fait date. Le nom du baron y est 
prononcé tardivement, d'abord comme simple membre du comité 
organisateur, puis comme son vice-président. Un des personnages qui va 
jouer un rôle prééminent dans cette préparation est le musicologue 
égyptien Mahmoud Ahmad El Hefny (1896 - 1973), premier étudiant 
arabe à soutenir à Berlin en novembre 1930 une chèse de doctorat sur la 
musique, sous la tutelle d'une personnalité de poids : Curt Sachs (1881- 
1959) représentant de la musicologie comparative. La thèse de Hefny 
commente et propose une traduction allemande de la section musicale 
d'al-Najät d'Ibn Sina. Elle sera publiée dans la foulée à Berlin sous le titre 
de Ibn Sinà'y Musiklehre. Dès son retour en Egypte, l'influence d'El Hefny 
va se faire sentir. Ce futur secrétaire général du Congrès du Caire est 
aussitôt nommé inspecteur de la musique : rôle de première importance. 
Il plaidera de façon naturelle pour le choix de son maître et ami Curt 
Sachs, lorsqu'il s'agira de déterminer une personnalité européenne capable 
de jeter les bases des idées qui seront discutées lors du Congrès, Les 
responsables égyptiens se tournent donc vers Curt Sachs, désireux de lui 
confier la responsabilité technique de cette opération. C'est ainsi qu'en 
juillet 1829, l'Institut Oriental de Musique, alors dénommé Club 
Oriental de Musique, adresse au savant allemand une série de six 
questions formulées de la manière suivante : 1) comment faire évoluer de 
manière bénéfique la musique orientale 2) quelles sont les améliorations 
possibles à apporter aux instruments de musique arabe 3) comment 


LE MÉCÈNE, L'ARTISTE, LE SAVANT 15 


développer l'enseignement de la musique en Egypte 4) comment réaliser 
un musée des instruments de musique 5) comment collecter, regrouper et 
classer tous les hymnes patriotiques 6) erfin, apporter son avis sur 
l'organisation d'un congrès de musique, agréé par le Roi. Curt Sachs se 
rend en Egypte. ll foulera le sol d'Alexandrie le 25 février 1930 et résidera 
au Caire près d'un mois. De son séjour il résvltera un rapport de 27 pages 
où il répond aux questions qui lui ont été pasées. Ce rapport est demeuré 
inédit et l'on ignore à l'heure actuelle, s'il es conservé ou définitivement 
perdu. Son contenu a du certes parvenir à la presse locale qui s'en fait 
largement l'écho et le dénigre avec véhémence, comme le souligne le 
magazine al-Rādiū (28/08/31) qui dénonce la prise de position de Sachs 
particulièrement penché sur des domaines qui aux yeux des Egyptiens, ne 
relèvent aucunement de musique et surtout par l'oceultation faite par le 
musicologue allemand envers tout esprit de modernisme. 


Cette même année 1930, qui voit la publication à Paris du premier 
volume de La musique arabe va être décisive pour d'Erlanger. Son nom 
désormais lié à celui d'al-Farábi apparait au firmament de la recherche et 
c'est probablement auréolé de ce titre qu'il bouleverse les données. Aussi 
répond-il à l'invitation du roi Fouad en personne. En janvier 1931, 
Rodolphe d'Erlanger est amené à se rendre su Caire où il y demeure un 
mois. ll se voit de manière officieuse confier la préparation du Congrès. 
Dès lors Sidi Bou Saïd devient le creuset de l'activité technique du 
Congrès. Dans la résidence du Baron, Mahmoud Ahmad El Hefny se rend 
le 21 avril 1931 afin d'y mettre au point, l'ensemble des questions qui y 
seront discutées. Elles ne sont rien d'autres qu'une variante de celles 
adressées auparavant à Curt Sachs et loin des préoccupations envoyées à 
l'éditeur parisien Paul Geuthner et reproduits dans son Catalogue général 
des livres de 1931. 





Durant son séjour cairote, le Baron fiit la connaissance de ' Ali 
Darwish, dont la réputation est déjà grande, et, sa compétence 
indiscutable. Le Baron sollicite du Roi de décharger Ali Darwish du 
contrat qui le lie à l'Institut de la Musique Orientale avant le terme de 
son mandat, afin de l'autoriser à le rejoindre à Sidi Bou Saïd pour les 
préparatifs techniques du Congrès. Avec l'accord des autorités 
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égyptiennes, ' Ali Darwish débarque à Sidi Bou Said en octobre 1931 ec y 
séjournera jusqu'en mars 1932, avant de regagner Le Caire pour assister à 
l'ouverture du Congrès. Pour des raisons administratives inconnues le 
rescrit officiel nommant d'Erlanger, Vice-Président Artistique (nd 'ib ra fr 
fanni ne sera signé que le 28 janvier 1932. Le nom du Baron est ainsi 
désigné à la suite de celui du ministre de l'Instruction Publique de 
l'époque Hilmy Issa Pacha, président du Congrès. Cette. nomination 
confirme la victoire obtenue par le gouvernement dans les préparatifs sur 
les responsables de l'Institut Oriental de Musique qui, en voulant garder 
les prérogatives techniques, voient d'un mauvais œil l'irruption. de 
l'administration officielle dans un domaine réservé. Une sourde guerre de 
préséance avait été menée pendant plus d'un an reculant ainsi la date 
d'ouverture, Cette querelle toute idéologique, loin d'être discrète, avait 
été étalée dans la presse locale qui attendait impatiemment la tenue du 
Congrès afin d'assister à la consécration du renouveau. 


Durant les six mois qu'il passe dans la résidence du Baron à Sidi Bou 
Saïd, Alt Darwish aura essentiellement pour mission de rédiger plusieurs 
rapports, dont celui sur les rythmes. Il sera publié en langue arabe sous le 
nom du Baron d'Erlanger, dans le livre des Recueils des travaux du Congrès 
du Caire, en 1933 et 1934, dans les deux versions des actes, arabe ec 
française. A certe époque l'état de santé de Rodolphe d'Erlanger se 
détériore, En février 1932, sur le conseil de ses médecins, il est obligé de 
quitter l'humidité de Sidi Bou Saïd, pour le soleil sec de Kairouan, Mais 
en vain, Il regagne Sidi Bou Saïd dans un état désespéré : il ne participera 
pas à l'ouverture du Congrès, ce 28 mars 1932. Le discours quia préparé 
À cette occasion ne sera méme pas lu. Il sera publié le mois d'août de la 
méme année à Paris dans La revue musicale avec la mention erronée 
"discours prononcé par le baron d'Erlanger à l'inauguration du Congrès 
du Caire". Dans ce texte présenté sous le titre général "La musique 
arabe", d'Erlanger effectue une synthèse entre le travail de traduction 
qu'il a eatrepris et le renouveau de la musique arabe : à ses yeux la seule 
problématique est de trouver un trait d'union entre théorie et pratique. 
Ce lien doit se concrétiser au moyen d'une méthode qui prendrait en 
compte la notation occidentale mise au service de la musique arabe par 
des musiciens compétents. On voit combien la pensée de d'Erlanger a 
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évolué en si peu de temps. De son côté Yekta Bey (1934 : 68), informe 
qu'un document manuscrit, probablement le discours officiel 
d'inauguration du Baron, a circulé de main en main parmi les 
congressistes et bien après l'ouverture du Congrès. Ce texte aux dires de 
Yekta Bey, insiste surtout sur la nécessité de déboucher sur une méthode 
d'enseignement. S'agissait-il du même discours ? Apparemment le nom du 
Baron ne sera cité dans aucun document officiel. Seul le discours de 
clôture du ministre Hilmy Issa Pacha y fera allusion (Recueil 1934 : 60) 
"J'adresse également mes salutations à l'éminent savant empéché par son 
état de santé d'assister aux séances du Congrés, Monsieur le baron 
d'Erlanger vice-président technique du Congrès. Je considère comme un 
devoir d'exprimer notre appréciation pour l'aide précieuse qu'il lui assura. 
C'est à lui que revient pour une bonne part le mérite des travaux qui ont 
abouti à réaliser l'idée de réunir ce Congrès. Beaucoup de ses conseils ont 
été suivis". 


Si le Baron mandate au Caire son secrétaire particulier Manoubi 
Snoussi lui demandant, non point de le remplacer, mais de le tenir au 
courant jour après jour du déroulement des activités, c'est en la personne 
de l'orientaliste Carra de Vaux qu'il songe afin de le représenter. 
D'Erlanger, à ce moment, est définitivement alité. Il obtient le retour de 
Londres début mai, de son fils Léo, installé depuis 1923 au bureau de la 
banque d'Erlanger et qui l'assistera désormais (Louati 1995). Bien qu'il 
soit entouré par de nombreux médecns, il succombe emporté 
probablement par la tuberculose ou par une affection des bronches, le 29 
octobre 1932, année méme de ce fameux congrès qui a, à jamais, scellé sa 
destinée. 
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LES DEUX BARONS 
D'ERLANGER ET CARRA DE VAUX 


La personnalité de Carra de Vaux (1867-1953) rayonne dès la fin du 
XIXe siècle en rant qu'orientaliste. N'est-il pas dès 1891 le traducteur, 
quoique de manière libre, de la Rixlat al-Sharafiyyah de Şafi al-Din, 
publiée dans la Revue asiatique sous le titre "Le traité des rapports 
musicaux ou l'Epitre à Scharaf ed-Din". N'enseigne-t-il pas la langue 
arabe à l'Institut Catholique de Paris ? N'est-il pas au demeurant le 
précurseur des études sur la mécanique musicale arabe, qui soulèvent 
l'admiration ? D'Erlanger s'en souviendra. Il entretiendra une 
correspondance avec Carra de Vaux, le mettra en relation avec 
Ahmad al-Wafi (Ka''ak 1983 : 20) et lui soumettra entre autres, le plan 
du travail surhumain auquel il s'est attelé avec son équipe. C'est ainsi que 
Carra de Vaux publie en appendice du volume IV, de ses Penseurs de 
l'Islam (Paris : Geuthner, 1923) une lettre de Rodolphe d'Erlanger qui se 
plaine de la qualité contestable de la langue d'al-Färäbi. D'Erlanger 
ignore-t-il que certaines erreurs sont souvent imputables aux copistes qui 
ne comprennent pas ce qu'ils consignent au bout du calame et le font de 
manière automatique et irréfléchie ? Mais la langue des théoriciens de la 
musique rebute souvent par ses excès de technicité. 








C'est à Carra de Vaux que d'Erlanger songe pour une relecture finale 
ainsi que pour la révision de la traduction d'al- Fārābī. C'est lui qui aura 
l'honneur de préfacer le volume I de La musique arabe. 


Au moment où d'Erlanger se retrouve dans l'impossibilité de présider 
la commjssion des questions générales, fonction qui l'aurait mis au 
sommet de la pyramide du Congrés du Caire, lors de son ouverture 
officielle, le lundi 28 mars 1932, il demande à ce que le Baron Carra de 
Vaux le remplace. L'orientaliste laissera une impression profonde pour ses 
qualités de modérateur, comme le rapporte Yekra Bey (1934). Bien que 
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n'étant pas musicologue, il s'avère être un amateur éclairé, grand 
admirateur de la musique turque, prêtant une oreille attentive à la 
pratique de la musique arabe qu'il appréde. La notice qui lui a été 
consacrée par Farmer, célébre sa mémoire dans l'encyclopédie musicale 
Grove V (1954), au détriment de Rodolphe d'Erlanger absent de cette 
méme encyclopédie. Justice devait étre rendae à ce dernier dans le Grove 
VI (1980) oà le nom de d'Erlanger fait son apparition, sous la 
formulation d'une entrée lapidaire et anonyme, alors que celui de Carra 
de Vaux disparait. Farmer se rachètera par la suite : il rédige en 1959, la 
courte notice qu'il consacre au Baron d'Erlinger dans le Riemann Musik 
Lexikon. 


LE BARON D'ERLANGER 
ET HENRI GEORGE FARMER 


La nature des relations entre Henri George Farmer et le Baron 
d'Erlanger n'est pas clairement établie. En 1930 à l'époque de la parution 
du tome premier de La musique arabe, la réputation de Farmer est déjà 
grande. Mais ses écrits sont passés sous silence dans la préface de ce méme 
volume signée de Carra de Vaux. Lorsque ce dernier dresse le bilan des 
publications sur la musique arabe, il omet celles de Farmer. Négligence ou 
oubli ? Farmer facilement irritable en sera-t-il vexé ? Ce dernier, si 
loquace et si disert lorsqu'il s'agit d'évoquer le monde international de la 
recherche, qu'il cite avec profusion dans le cours de ses talentueux essais, 
ce qui aujourd'hui permet de reconstituer le profil du temps et la 
circulation des idées de l'époque, rout en lui dégainant ses flèches, glisse 
sur le nom du Baron d'Erlanger qui apparait irès rarement dans ses écrits. 

L'une des rares mentions du nom du Baron, se trouve dans « The 
Structure of the Arabian and persian Jute, court essai inclus dans la 
seconde partie de Srudies in Oriental Instruments (Glasgow 1939). Mais 
c'est une sèche mise au point. À cet égard on lit à la page 89 « The most 
recent of these explanations [il s'agit de spéculations sur l'origine du 
terme 'üd avancées par le Baron], has been given by the late Baron 
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Rodolphe d'Erlanger who, with Sidi Muhammad al-Manübi al-Sanüsi, 
gave us chat excellent translation of Al-Faräbr's Kirdb al-mfsiqt al-kabir 
(La musique arabe, i, Paris 1930, ; ii, Paris, 1935). In this work Baron 
d'Erlanger stated that the great Arabic lexicographer Al-Jauhari and Al- 
FirüzübádI gave another sens of the word ‘ëd as meaning a "tortoise", and 
from this he argues that the word is merely a translation of the Greek 
xilus. In. point of fact neither the Sibzh of Al-Jauhart nor che Qümas of 
Al-Firüzàbádi contain any such statement! ». Deux points sont à retenir: 
d'une part le verdict tombe avec sévérité, mais c'est la manière habituelle 
de réagir de Farmer qui pourfend ainsi ses rivaux, d'autre part le nom de 
Manoubi Snoussi est associé à celui du Baron. Un second rappel à l'ordre 
de Rodolphe d'Erlanger et de Manoubi Snoussi se décèle dans Oriental 
Studies Mainly Musical (1953: 21). Farmer déclare d'abord que la 
traduction du collaborateur du Baron, s'avére en tout point admirable. 
Mais la réserve porte ici sur le traité d'al-Ladhiqi publié en 1939 dans le 
tome IV. Farmer critique l'insuffisance de l'ouvrage qui lui paraît 
incomplet. Il y manque un chapitre, celui dévolu aux instruments de 
musique. Le collaborateur du Baron s'est contenté de consulter la version 
déposée à la mosquée Zaytüna de Tunis, elle-même tronquée, sans vouloir 
la colliger par les copies manuscrites d'Istanbul et du Caire, qui elles sont 
complètes. Pour Farmer cettè précipitation relève d'une incroyable 
maladresse. Une autre et probablement dernière allusion à d'Erlanger se 
perçoit dans le texte "Music" inclus dans l'ouvrage A History of Muslim 
Philosophy (édité sous la direction de M.M. Sharif), Wiesbaden 1966. 
Farmer récuse (11, 1149) le point de vue de d'Erlanger qui estimait que le 
traité d'Avicenne était en tout point préférable à celui d'Ibn Zayla. Ce 
dernier essai aux yeux du savant écossais, contient d'amples informations 
inconnues ailleurs et mérite d'étre hissé au niveau du précédent. 


Les rapports entre le Baron et Farmer n'ont jamais existé de manière 
épistolaire, et ont du être de courte durée. Le Baron possédait 
parfaitement la langue anglaise, ce n'était aucunement un obstacle entre 
ces deux colosses qui ont dominé la musicologie arabe au XXe siècle. 
Probablement faute d'un contact direct avec le Baron, Farmer tâche au 
moins de l'aborder, via son secrétaire qu'il rencontre forcément au Caire 
en avril 1932 lors du Congrès. Farmer adresse au Baron par 
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l'intermédiaire de Snoussi, un exemplaire dédicacé d'une belle écriture, de 
son ouvrage Historical Facts for the Arabian Musical Influence avec la seule 
mention «To Baron Rodolphe d'Erlanger with the — author's 
compliments » (document entré depuis dans la bibliothèque privée de 
l'auteur de ces lignes). Toutefois ce lien noué entre Snoussi et Farmer se 
maintiendra. Il se prolongera au-delà du décès du Baron. C'est le destin 
de l'œuvre qui l'impose. En 1938 à l'occasion de la sortie du tome V de 
La musique arabe, la bibliographie que ce volume offre, très probablement 
compilée par le secrétaire du Baron, cite de nombreux textes du 
musicologue écossais. En outre un extrait de À History of Arabian Music to 
tbe XIIth, Century (Londres 1929), relatif à la figure de Ziryäb, apparait 
dans une traduction française, en appendice de ce méme tome. 

Afin de réparer quelques négligences qui ont pu étre commises à 
l'égard du savant écossais, Snoussi se tourne spontanément vers la plus 
grande autorité de son temps. Il invite H.G, Farmer à rédiger la préface 
du tome V consacré à $afi al-Din. Dans certe préface de 14 pages, 
quelques phrases polies, seront les seules allusions du musicologue à la 
mémoire du Baron. Fidèle à sa manière d'être, Farmer développe sa 
préface sous la forme d'une étude fouillée sur Safi al-Din et s'avance 
même jusqu'à suggérer le nom d'al-Jurjáni comme l'auteur du craicé dic 
anonyme, alors que ce dernier est présenté sans patronyme et figurera 
ainsi au tome IV (autrement dit, il en soulève la problématique, ce qui 
sous-entend que d'Erlanger l'a escamotée, ne l'attribuant, faute de preuve, 
à aucun patronyme précis). 


Farmer ne recensera aucun des 6 tomes successifs de La musique arabe. 
Il est vrai qu'il ne pratique pas cet exercice et ne s'y contraint 
qu'exceptionnellement. Plus tard dans la version définitive publiée en 
1965 à Leyde de son classique The Source of Arabian Music, Farmer à 
différentes reprises dans le cours des pages, attribue sans aucune 
hésitation, la paternité de la traduction française des tomes 1 à IV de La 
musique arabe, à Manoubi Snoussi, alors que dans la préface du rome Ill, 
il imputait "au regretté Baron d'Erlanger la premiere traduction intégrale 
de l'œuvre monumentale de Safi al-Din ". 
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LES TOMES V ET VI DE 
LA MUSIQUE ARABE 


Selon toute vraisemblancec'est durant le premier séjour de ‘Ali 
Darwish à Sidi Bou Said en 1931, lors de la préparation du congrès du 
Caire, que les tomes V et VI, du moins leur esquisse générale, ont été 
élaborés. A cet égard, le Recueil des Travaux du Congrès de Musique Arabe 
(Le Caire 1934), contient deux rapports rédigés en langue arabe du Baron 
d'Erlanger. Le premier est assez court. Il porte sur les modes et rythmes 
en Afrique du nord, et traite particuliérement de la musique arabo- 
andalouse. Son information vient d'al-Wafi et à son décès de Khimayyes 
Ternane. Le second beaucoup plus long, toujours en langue arabe, traite 
des modes du Proche-Orient. Ce dernier rapport n'a pu être rédigé que de 
la plume de 'Ali Darwish : il énumère une série de termes d'origine 
souvent dialectale, que seul un syrien pouvait connaître, Darwish étant 
natif de ce pays. Le Recueil des actes porte toutefois la mention suivante 
p- 175 : "M. le baron d'Erlanger n'ayant autorisé le Comité du Congrès à 
publier que le texte arabe de sa contribution, se réservant d'en publier lui- 
méme le texte frangais, le Comité s'est trouvé dans l'obligation d'insérer 
le texte arabe dans le présent Recueil afin qu'il contienne toutes les études 
présentées au Congrès”. Ce texte sera repris avec certaines modifications 
et quelques variantes dans le tome V. S'il est clair que le Baron d'Erlanger 
s'acheminait vers une théorie, il la trouvera chez 'Ali Darwish. Celui-ci 
devait représenter à ses yeux l'homme inestimable et tant recherché, De 
par sa formation, Darwish comblait ses voeux. Remarquable praticien, fin 
connaisseur de la théorie, Darwish était, dans le monde arabe, le seul 
capable de maîtriser, dans ces années-là, la notation musicale occidentale, 
afin de l'appliquer à la musique arabe, et par conséquent, de la transcrire. 
Toutes ces qualités ne pouvaient que réjouir le Baron. 
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“ALT DARWISH 
(1884-1952) 


Dans des pages biographiques qu'il a consacrées à ses collaborateurs et 
qui figurent en appendice du rome V, vraisemblablement rédigées par 
Manoubi Snoussi dans l'esprit du Baron, on apprend que d'Erlanger 
découvrit fortuitement “Ali Darwish au cous d'une visite effectuée à la 
tékké des Mevlévis du Caire. C'est aller vite en besogne. En 1931 au 
moment où d'Erlanger le rencontre pour la première fois, Ali Darwish 
était déjà fort connu des milieux musicaux cairotes et loin d'être cloitré 
dans un monastère: il enseignait la théorie musicale à l'Institut de 
Musique Orientale et s'était établi dans cette ville dès 1927. Darwish 
avait ce sentiment d'appartenir au modernisme, sentiment qu'il devait 
essentiellement aux Derviches Tourneurs. Cette confrérie dissoute au 
lendemain de l'éclatement de l'Empire ottoman en 1918, était 
particulièrement ouverte surtout dans le domaine de la musique. Ainsi 
Darwish avait composé une longha pour orchestre interprétée par 
l'Orchestre Symphonique du Caire. Alépin fils de mevlevi, mais 
d'ascendance égyptienne d'où son nom, Darwish al-Magri, ‘Ali Darwish, 
avait grandi dans la tékké des Mevlevis d'Alep où il avait appris les 
rudiments de musique et y avait été nommé en vertu de ses qualités 
musicales, chef des flûristes, le näy étant son instrument de prédilection. 
Puis il partit à Istanbul se perfectionner au conservatoire de Darulalhan. 
C'est là qu'il à acquis les règles de la transcription en notation 
occidentale. Dès 1918, il les appliquait. Historiquement il a été le 
premier à transcrire une série de muwashshahär dont il était un spécialiste 
hors-pair. Il a imposé cette forme musicale partout où il s'est rendu, tant 
en Egypte, qu'en Tunisie ou en Irak. Il représentait parfaitement l'homme 
du renouveau. 


Véritable colosse, d'une taille énorme, particulièrement nerveux, il 
impressionnait. I] devait former avec Manoubi Snoussi un couple curieux 
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puisque à l'inverse, ce dernier était petit, d'une élégante et fine carrure et 
d'un caractère calme, voire enjoué, Darwish se montrait également 
versatile et instable, Incapable de demeurer dans un lieu précis sa vie n'a 
été qu'une série de pérégrinations, soit qu'il recherchait des gains 
financiers plus conséquents, soit qu'il estimait qu'il n'était pas reconnu à 
sa juste valeur, soit que sa nature même le forçait au nomadisme. Mais 
son nom restera à jamais lié au Baron qui lui a permis d'atteindre la 
postérité. Il a été amené à jouer un rôle considérable lors du congrès du 
Caire, responsabilité qui n'a pas été entièrement reconnue. Il accepta de 
répondre à l'invitation du Baron lors de la préparation de ce même 
Congrès. De l'automne 1931 au printemps 1932 il logea dans le palais de 
Sidi Bou Saïd. ll avait pour mission, car c'était un classificareur né, de 
préparer les dossiers techniques qui se sont révélés être les rapports sur les 
modes et les rythmes. Ce dernier dossier, il devait le signer de sa propre 
plume, puisqu'il apparait ainsi dans le Recueil. Toutefois ces rapports ont 
été par la suite critiqués ostensiblement par les Egyptiei Ils y ont décelé 
unc "syrianisation" de la musique. Cette prise de position apparalt par 
exemple chez un Mubammad Fakhri dans la revue al-Majallah al- 
müsiqiyyah (62, 1938, 546). En venant à Tunis aprés la mort du Baron, 
répond à ses dernières volontés ? Il est difficile de le dire. Est-il rappelé 
par son fils Léo et rémunéré direcrement comme Snoussi par l'unique 
héritier du Baron, à qui revient désormais la mission de conduire à son 
terme, le message du père? Profite-t-il d'un séjour à Tunis motivé par 
l'enseignement de la musique pour s'atteler au contenu des tomes Vet 
VI? Il est tout aussi difficile de l'affirmer. Quoiqu'il en soit Darwish se 
fixera à Tunis de 1933 à 1938, années entrecoupées de fréquents voyages 
en Europe et en Orient. En 1939 il revient pour la dernière fois afin de 
répondre à l'appel de la Rachi Il y enseignera tout au long de cette 
année. Son influence sera déterminante envers la musique tunisienne. Il y 
introduit la pédagogie de la flûte may, inconnue auparavant dans ce pays 
et dont un Saleh el Mahdi sera son principal élève ec son héritier spirituel. 








Par la matière musicale qu'il a dispensée, Darwish a contribué à la 
réalisation des tomes V et VI, selon le vœu de d'Erlanger. D'ailleurs il y 
est souvent cité dans le corps du texte et ses mérites sont clairement 
reconnus. Mais Darwish ne rédigeait guère. Ce n'était pas l'homme de 
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l'écrit, il maîtrisait uniquement la technique musicale, ce qui le limitait à 
la transcription. Avec Manoubi Snoussi il a fait une formidable équipe où 
chacun représentait un póle complémentare. Darwish symbolisait la 
science musicale, alors que Snoussi, s'est avéré ètre le rédacteur, le 
responsable de l'articulation des textes et de leur ordre dans le corps de 
l'ouvrage. Très probablement Darwish n'a laissé que des matériaux épars 
que Manoubi Snoussi a coordonnés, articulé, disposés plus tardivement, 
puisque les tomes V et VI ne paraissent cue bien longtemps après le 
départ de Darwish de Tunisie. C'est ains que l'on se pose aussi la 
question de la rédaction des Mélodies tuniñiennes bispano-arabes, arabo- 
berbères, juive, nègre qui paraissent sous le som de Rodolphe d'Erlanger 
en 1937 à Paris chez Geuthner et qui constituent un volume à part non 
inclus dans la série de La musique arabe, Darwish a-t-il contribué à leur 
transcription ? D'Erlanger maníait-il avec adresse cette science musicale ? 
Et pourtant le titre de l'ouvrage écarte toute ambiguité et en décerne 
clairement la paternité à son auteur : « recaeillies et transcrites par le 
Baron Rodolphe d'Erlanger » comme le mentionne la couverture de ce 
livre. Plus tard, des rumeurs colportées en Tunisie ont fait état de la 
participation de S$alàh Rafràfi à l'élaboration des Mélodies tunisiennes 
(échange verbal entre Mohamed Saada et Christian Poché). De ce dernier 
on ignore tout, sauf qu'il a été élève de Ahmad al- Wifi. Le nom de Rafrāfi 
n'est pas cité dans ce petit recueil commandité de Paris par Philippe 
Stern. Dans ces années là, les eranscripteurs tunisiens capables de manier 
la notation occidentale n'étaient pas légions. On ne cite qu'un Mohamed 
Triki (1899-1998), qui dès 1935 s'érait acelé à la transcription. du 
malouf. Mais Triki, entre autres élève d'Ali Darwish en 1931, (lors du 
premier séjour que le musicien syrien effectua en Tunisie en dispensant 
son enseignement à l'école al-'Attàrin ce Tunis), répondait ainsi 
uniquement à l'invitation de la Rachidia, Il n'a été aucunement impliqué 
par les 6 tomes de La musique arabe. Quant à Ahmad al-Wäf il n'a 
pratiqué que la transcription alphabétique. 


Darwish était toutefois plus à l'aise dans la musique syrienne ou 
ottomane. Si donc les transcriptions du come VI, débutent par la pièce 
intitulée Bayn? wa baynak présentée comme un exemple de musique 
« proche-orientale », ce n'est pas le fruit du hasard. Darwish y revendique 
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son appartenance alépine : ce morceau est considéré comme un classique 
de la métropole du nord de la Syrie. Aussi ne faut-il pas s'étonner de voir 
dans le recueil VI, de nombreuses transcriptions de musique syrienne, 
versées par Manoubi Snoussi sous la rubrique «musique proche- 
orientale » afin de ne pas éveiller l'attention du lecteur sur un patrimoine 
géographiquement beaucoup trop circonscrit et qui n'exprime pas en 
réalité la totalité des genres musicaux arabes. Certains de ces airs ont été 
publiés avant le tome VI. A cet égard paraît à Alep en 1954, un ouvrage 
de référence signé de la plume du fils de ‘Alt Darwish : al-Muwasbsbabdt 
al-andalusiyyab. La partie historique est rédigée par Fu'àd Rajà'i et les 

iptions musicales sont de Nadim Darwish. On y trouve la 
transeription de nombreux muwashshah qui figurent également dans le 
tome VI. Ils sont cependant réinterprétés et revus par le fils de ‘AW 
Darwish. Comparées aux transcriptions du pére, celles du fils se 
distinguent sensiblement, surtout sur le plan rythmique. Soit que la 
transcription occidentale n'est pas valide et qu'elle varie de transcripteur à 
transcripteur, soit que l'esthétique de ‘Ali Darwish demeure foncièrement 
dépendante de l'influence ottomane, ce qui apparait nettement à la 
lecture des tomes V et VI. A l'inverse chez son fils Nadim, ces mêmes 
compositions reflétent davantage l'esprit syrien. 





Darwish a-t-il été sollicité pour la transcription de la nouba 
tunisienne, dont certains extraits figurent sur la fin du tome VI, classés 
sous la rubrique « musique arabo-hispanique » ? Selon le musicologue 
syrien Samim  al-Sharif, al-Müsigá ff Ssriyyab [La musique en Syrie] 
(Damas 1996: 106), ‘Ali Darwish, aurait effectué durant son séjour 
tunisien la transcription de 14 noubas dites « andalouses » qu'il a, lors de 
son départ définitif de ce pays, rapportées en Syrie, puis léguées à la 
Bibliotheque nationale d'Alep. 


On ignore si quittant définitivement la Tunisie ‘Ali Darwish a 
entretenu une correspondance avec Manoubi Snoussi ou si au contraire, il 
estimait que dans cette entreprise sa mission avait pris fin. Son absence a 
dû peser également et susciter quelques interprétations erronées dans la 
rédaction finale, et quelques erreurs dans le vocabulaire. On peut le 
constater dans la définition du terme de gadd (VI- p.184), qui ne 
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correspond pas à la vérité. Des corrections auraient pu y être apportées si 
Darwish avait prolongé son séjour. Probablement les relations entre 
Snoussi et Darwish ont été définitivement interrompues par la Seconde 
Guerre mondiale. Le terme incriminé qadd, renvoie au terroir proprement 
alépin : c’est une petite pièce populaire chantée en dialectal qui s'exécute 
sur la fin de la suite swaslah. La définition proposée pour cette forme dans 
le tome VI, est en porte à faux, puisque «e genre est présenté comme 
«une sorte d'intermède instrumental improvisé sur un rythme à petite 
mesure ». 


ALEXANDRE CHALFOUN (ISKANDAR SHALFÜN) 
(1881-1934) 


Parmi les biographies reproduites dans le tome V (appendice Il) des 
personnalités qui ont aidé à l'élaboration de La musique arabe, le nom de 
Chalfoun l'emporte erès nettement. Ce dernier inaugure la série des 
notices qui ouvrent cet appendice, bien que le contenu de ce texte soit 
général et n'apporte aucun élément d'information précis sur la 
contribution de cet auteur. L'importance de Chalfoun quant à la 
rédaction de La musique arabe, bien que soulignée, n'est pas formellement 
démontrée. On ne sait par ailleurs pas exactement quelle a été la durée du 
séjour de Chalfoun à Sidi Bou Saïd, en 1928, (une semaine ? un mois ? un 
an? Il y a laissé un bon souvenir puisqu'il a été décoré par le Bey de 
Tunis). A cette époque, Chalfoun avait mis un frein à sa carrière musicale 
égyptienne. Originaire du Liban, il avait mené une activité de premier 
plan en Egypte et s'était érigé en héraut de la nahda musicale. Propriétaire 
et directeur d'une école de musique, Chalfoun était surtout connu comme 
rédacteur de la première revue musicale dirigée par un oriental dans le 
monde arabe, Rawdar al-baläbil [Le jardin des rossignols]. Au fil des 
livraisons successives et bien que pédagogue avant tout, Chalfoun dévoile 
un virulent talent de polémiste. Il encourage l'adoption de la notation 
occidentale, lutte pour la survie des formes traditionnelles réadaptées, 
mais surtout il y fustige violemment ausi bien ses rivaux que le 
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mouvement grandissant qui donnera naissance plus tard aux variétés 
musicales qui a ses yeux, est un signe supréme de décadence. En 1927 
cette revue cesse faute de moyens financiers. Chalfoun en raison de sa 
plume acerbe est mis au ban de la société musicale cairote puis écarté des 
nombreuses commissions d'études sur l'échelle musicale où il avait 
auparavant siégé. Le voyage de Chalfoun à Sidi Bou Said a-t-il été motivé 
par le souci d'aller à la recherche d'un financement possible pour relancer 
sa revue ou était-il venu dans l'intention de plaider sa cause ? Le Baron 
plutôt que de répondre à ses souhaits utilisera ses connaissances puisque 
Chalfoun maítrisait parfaitement tant l'arabe que le français. Il était à 
méme de disserter sur la nature des traités et leurs contenus, sa formation 
lui avait octroyé une solide compétence musicale. Selon al-Hudhayri 
(1988) qui n'indique malheureusement pas ses sources, la venue de 
Chalfoun fur essentiellement exploitée à des fins pédagogiques, celles 
d'introduire Manoubi Snoussi aux arcanes de la modalité et de l'initier 
aux questions soulevées par la notion de magäm. Comme le maitre 
montrait dans son enseignement des signes d'hésitation, Snoussi s'en 
plaignit au Baron qui congédia Chalfoun. On peut donc croire que le 
séjour de Chalfoun aura été de courte durée. 


On doit toutefois à Chalfoun l'application dans sa revue d'une 
méthode d'analyse du mode musical qui sera étendue à deux octaves et 
qu'institutionnalisera le Congrès du Caire et dont l'esprit réapparaltra 
dans La musique arabe. C'est sans doute le point fort de sa contribution. 
Puis de retour de Sidi Bou Said, Chalfoun trouvera au Caire les portes 
définitivement closes. Mis à l'écart de la préparation du Congrès, dépité, 
il quittera définitivement l'Egypte dans un état de dénuement total et 
dans un sursaut de fierté, pour Beyrouth en 1932, au moment où 
s'ouvrait le Congrès. Menant une existence pitoyable dans la capitale 
libanaise, il devait mourir deux ans plus tard le 14 mars 1934 (et non 
point en 1932 comme l'indique le come V, p. 379), dans un accident 
tragiques celui de l'éboulement du café Kawkab al-Sharq, sis Place des 
Canons où il passait ses journées à révasser. 
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MANOUBI SNOUSSI [AL-MANTBI AL-SANOSI] 
(1901-1966) 


Cet homme d'apparence modeste doit sa carrière au Baron. C'est grâce 
à Manoubi [ou Mannoubi] Snoussi que cette œuvre gigantesque a pu 
arriver à terme après 29 ans de gestation. Il a joué un rôle essentiel dans 
l'élaboration et la coordination des différent: tomes de La Musique arabe. 
L'éditeur Paul Geuthner devait en être conscient puisqu'il imprime à son 
intention et afin de le remercier, un exemplaire spécial portant en 
première page, la mention « à Manoubi Snoussi ». ' Comme il semble être 
Vauteur de [a série des biographies des différents contributeurs, publiée en 
appendice III du tome V, le fait qu'il n'y f'gure pas doit être considéré 
comme un signe d'humilité, Il ne cultive guère l'autosatisfaction. On se 
lait donc à reconstituer sa vie, gráce à ses écrits, aux documents qu'il a 
laissés et qui sont conservés dans sa propre demeure passée à ses héritiers, 
aux témoignages de ses enfants, également à la visite entreprise par 
l'auteur de ces lignes dans sa propre maison de Sidi Bou Said en 1991, et 
enfin, grâce au colloque que lui a consacré le Centre des Musiques Arabes 
et Méditerranéennes en octobre 1998. 


Manoubi Snoussi est un enfant de Sidi Bou Satd oü dans le calme ec à 
l'écart des tumultes de la vie mondaine, il a passé toute son existence 
entre son domicile et le palais du Baron. C'eit aussi à Sidi Bou Said qu'il 
est décédé après avoir accompli sa tâche, Essentiellement autodidacte, il 
connaissait parfaitement le français qui était sa langue quasiment 
maternelle. Il pratiquait l'anglais, l'allemand, l'italien ec a étudié l'arabe 
qu'il maitrisait. Quant à ses connaissances en musique, il est cité par 
Ka'*ak (1983) comme élève d’al-WAafl, mais ses mérites ont du s'affermir 
en vertu du milieu musical dans lequel il à baigné toute sa vie. Il ne 





: Une impression spéciale à l'intention de Saleh «| Mahdi dont le nom apparalt en 


première page, a également vue le jour, 
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transcrivait cependant pas et a développé une propension à l'abstraction, 
d'où les nombreux graphiques er tableaux qui parsèment La musique 
arabe. Il appartient à la petite bourgeoisie tunisienne et par ses qualités 
affables et son appartenance sociale il entre au service du Baron à une 
époque qu'il est difficile de préciser, qui est discutée, mais qui doit 
probablement tourner autour de 1922 ou 23 : Il a donc à ce moment 23 
ans. Il succède à Abdel Aziz Bakkouch, premier secrétaire de d'Erlanger. 
Dans l'introduction du tome premier, Snoussi est ainsi remercié en tant 
que traducteur. Mais sa tüche sera des plus lourdes. Elle comprendra 
l'administration totale de l'ouvrage comme la rédaction des volumes. Il 
entreprend aussi de rassembler des notes éparses déjà rédigées, pour les 
besoins des tomes V et VI. Pourtant il s'en défend dans la préface du 
tome VI, seul témoignage qu'il signe de sa propre main. Il y attribue la 
paternité de l'œuvre au Baron, décédé depuis plus d'une vingtaine 
d'années.. 


Comme il s'agit d'établir une version définitive des traités à traduire, 
Manoubi Snoussi ira de sa propre écriture arabe, normaliser les 
photographies des différentes versions prélevées dans les bibliothèques où 
sont encore conservés ces traités. Il les recopie. Ce travail exténuant 
rédigé dans une écriture calligraphiée extrémement lisible et qui est 
conservé de nos jours par ses héritiers, servira de base à la traduction. En 
plus Manoubi Snoussi poursuivra avec l'éditeur la besogne éprouvante de 
relecture et de corrections des 6 volumes et ménera ce matériau à son 
impression finale. 


En 1932, Manoubi Snoussi se rend au Caire. Si l'on en croit Yekta 
Bey, il est chargé par le Baron de lui rapporter journellement par 
télégramme, l'état des discussions sans toutefois y prendre part. Ce n'est 
cependant pas le point de vue du jeune secrétaire qui déclare à la presse 
égyptienne, et en particulier au quotidien al-Sabäh (Sahhab 1997 : 147) 
qu'il est wenu dans l'intention claire de présenter les rapports du Baron 
(rédigés par “Alt Darwish) à la commission des modes où il siègera sans 
discontinuité tout au long du Congrès. Dans cette interview il ressort 
également que Snoussi est fortement focalisé sur la modalité er la 
rythmique, apparemment son unique préoccupation, au détriment de la 
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musique populaire en particulier le sēr égyptien qu'il dénigre 
ouvertement, Cette attirance pour la théorie musicale explique 
probablement cette obsession à vouloir privilégier ce thème à outrance 
dans le tome V et VL. ll faut reconnaitre qu: la problématique du magäm, 
l'un des points fondamentaux de la recherche sur la musique arabe au XX° 
siècle, préparée par la querelle du quart de :on, est née de la conjoncture 
d'une réflexion menée par le Baron, concrétisée par ‘Ali Darwish, et 
défendue par la suite par Manoubi Snoussi. 


Le nom de Snoussi ne figure pas dans Is Actes, mais en revanche sa 
photo parait à différentes reprises dans la presse égyptienne, où il est 
accueilli avec beaucoup d'égards, flanqué du titre de » secrétaire du baron 
d'Erlanger +. On le voit aussi en compagnie de l'ensemble instrumental 
tunisien sélectionné par le Baron pour représenter ce pays. Curieusement 
en tant que tunisien non officiel, il ravit la vedette au gouverneur de 
Mahdia, Hassan Hosni Abdul Wahab chef de la délégation tunisienne, Au 
Caire il prend conscience de l'importance de la tiche qui l'attend, bien 
que le Baron soit encore en vie. Là il fraie avec l'élite des spécialistes tant 
arabe qu'étrangére, avec qui échangeri une correspondance, dont 
George Farmer. Toujours au Caire, il découvre que le congrès va avaliser 
une documentation qui sera par la suite insérée dans les tomes V et VI et 
qui deviendra en quelque sorte canonique. 





A la mort du Baron, tant sa veuve Bettina que son fils Léo (1898- 
1978), tous deux loin des préoccupations techniques de la musique arabe, 
renouvellent leur confiance à Manoubi Snoussi l'encourageant à 
poursuivre le travail déjà amorcé qui ne s'achévera qu'en 1959 lors de la 
parution du sixième et dernier volume, A cc moment, estimant que sa 
dette envers la mémoire du Baron est terminée, Manoubi Snoussi 
entreprend de rédiger et ce jusqu'à son dézés, une série d'articles qu'il 
signe de son propre nom. Ils paraîtront soit dans la presse locale, soit dans 
la Revue des études islamiques que publie à Pris Paul Geuthner. Ces écrits 
ont assez de retentissements pour étre sipnalés dans la Bibliographie 
tunisienne que rédige André Louis en 1977, lls portent essentiellement sur 
la musique populaire tunisienne. Parallèlement Snoussi anime une série de 
188 émissions radiophoniques sur ce méme thème, comme il fait publier 
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par la maison Al-Athir en 1963, deux coffrets de 9 disques 33 tours, 30 
cm, résumant ces mêmes programmes. Enfin il laisse des manuscrits dont 
3 fascicules sur les instruments de musique de Tunisie qu'il intitule Alt 
al-tarab al-müstgiyyah al-rünisiyyah petits recueils de portée générale. Il 
laisse aussi plusieurs textes inédits dont « De l'influence persane sur la 
musique artistique des Arabes — Esquisse historique ». 


Bien que son nom soit connu du milieu musical tunisien, il demeure à 
l'écart de toute activité musicale de ce pays. Manoubi Snoussi ne participe 
à aucun des projets prennant corps dans la jeune république tunisienne au 
lendemain de son indépendance. Son nom restera lié au Baron et pour 
d'aucuns, il reflétera le passé. 


Manoubi Snoussi est-il musicologue ou grand traducteur ? Mais le 
développement même de la musicologie n'a-t-il pas exigé de lui la maitrise 
de la traduction ? Il est difficile de se prononcer, En 1964, il fait paraître 
dans la revue al-Fikr ce qui constitue l'essentiel de sa pensée théorique 
dans une série de deux articles intitulés « Takwin al-jumü* al-lahniyyah fi 
al-müsiqà al-‘arabiyyah» [Formation des genres mélodiques dans la 
musique arabe]. Il est difficile de dire à la lecture de ce travail si Manoubi 
Snoussi se rattache à la filiation idéologique de Rodolphe d'Erlanger ou si 
au contraire, il s'en est affranchi. Les idées exposées par l'auteur dans ce 
cas particulier laissent la porte ouverte à de multiples conjectures. 


L'ÉTAT PRÉSENT 
DE LA PUBLICATION DES TRAITÉS 





Depuis la publication en langue française des traités de musique arabe, 
un grasd pas a été franchi dans l'édition et la connaissance des 
manuscrits. Il faut rappeler qu'à la date de la parution du tome IV, en 
1938, aucun des textes contenus dans les quatre premiers volumes de La 
musique arabe n'avait été publié dans leur langue originale. L'édition 
arabe manquait cruellement de références, malgré l'extrême vitalité des 
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publications égyptiennes ou celles d'autres pays arabes. Probablement 
l'immensité de la tâche à accomplir effrayait. Le langage technique, que 
ces textes colportaient, rebutait également. Ils avaient besoin de 
spécialistes afin de les doter de l'appareil critique indispensable, Mais 
depuis 1932 la musicologie a gagné du cerran. 1] a donc fallu attendre les 
lendemains de la Seconde Guerre mondiale pour inaugurer cette 
démarche. Elle sera essentiellement le labeur de musicologues égyptiens et 
irakiens, sans oublier d'autres versions arabes publiées en Europe, 
principalement à Francfort. 


La section musicale du Kizdb al-Shifd' d'Ibn Sinä (Avicenne) paraîtra 
dans l'édition nationale del'eeuvre complète de cet auteur qui s'échelonne 
au Caire entre 1952 et 1977, et que dirige Ibrahim Madkür : ce dernier 
n'étant aucunement un spécialiste de musique. Ce même texte devenu 
rapidement inaccessible sera édité séparément sous le titre de Jawámi* 
"ilm al-müsig? par le musicologue irakien Zakariyyä Yüsuf, et révisé et 
annoté par Ahmad Fu’äd al-Ahwáni et Mahmoud Ahmed El Hefny. Cette 
étude critique est publiée par le Ministère de l'Instruction. Publique 
égyptien en 1956, sous l'aspect d'un livre de 173 p. 


En 1967 et toujours au Caire, parait chez Dar al-Kätib al-'Arabi dans 
une édition critique de Ghartäs ‘Abd al-Malik Khashabah et Mahmoud 
Ahmed El Hefny, le Kizab al-müsiqt al-kabir [Grand livre de la musique] 
d'al-Fárábi, sur plus d'un millier de page. Cette étude massive constituait 
avec l'édition de Rodolphe d'Erlanger la seule publication connue à ce 
jour de ce texte. Tout récemment s'y est ajoutée une traduction persane 
éditée à Téhéran en 1996 sous le titre de Kitáb-i müsiqi-i kabir. Elle 
totalise 605 pages. 


De tous les traités que rassemble La musique arabe, ceux de Safi al-Din 
seront le plus exploités par l'édition arabe. Ces traités se répartissent en 
deux textes d'importance majeure : Kirdb abadwār ou le Livre des cycles 
et Risälab al-sbarafiyyab ou l'Épttre à Sharaf al-Din. 


Historiquement le Livre des cycles parait d'abord dans une traduction 
persane sous le titre de « Där ‘ilm al-müsigi ». Elle est insérée dans une 


34 LE BARON RODOLPHE D'ERLANGER 


série de livraisons de la revue Majjala-ye müriqi en 1960. Cette traduction 
persane précède de peu la première édition arabe du Kitäb al-adwār qui 
voit le jour en 1961, objet de l'attention de l'irakien Husayn ‘AIT Mahfüz, 
et publiée aux soins du Ministère de l'Information. L'impression de ce 
même texte sera réitérée en Irak en 1980, avec des annotations d'al-Häjj 
Häshim al-Rajab toujours aux soins du Ministère de l'Information. Une 
autre édition viendra s'ajouter aux précédentes, en 1984. Il s'agit cette 
fois-ci d'un fae-similé du manuscrit déposé à la Bibliothèque 
Nuruosmaniye d'Istanbul et introduit par Eckhard Neubauer. Cette 
édition qui comporte dans la seconde partie l'Epitre à Sharaf al-Din parait 
à Francfort aux soins de l'Institute for the History of Arabic-Islamic 
Science at the Johann Wolfgang Goethe University. Enfin le Livre des 
cycles est édité une nouvelle fois au Caire en 1986, avec des annotations 
de Ghartäs ‘Abd al-Malik Khashaba, et de Mahmoud Ahmed el Hefny. 
L'ouvrage en question sort aux éditions al-Hay'ah al-Misriyyah al- 
* Àmmah lil-Kitäb. 









Quant au traité d'al-Ladhiqi, publié dans le tome IV, en 1939, on n'en 
connait à l'heure actuelle qu'une seule édition arabe, copieusement 
annotée par al-Häjj Häshim al-Rajab qui paraît en 1986 au Koweit. De 
tous les traités qui composent La musique arabe, seul l'Anonyme (tome 
IV), également attribué à Jurjänt, n'a pas encore trouvé de publication 
dans sa langue originale. 


En décidant de rééditer La musique arabe du baron Rodolphe 
d'Erlanger, la maison Paul Geuthner témoigne ici de son vif intérêt pour 
la connaissance de cet art et pour la recherche en langue française sur la 
musique arabe, prouvant ainsi que son étude se poursuit toujours. A l'orée 
du XXle siècle cette connaissance se situe dans une courbe ascensionnelle 
qui a timidement débuté au XVIIe siècle et qui s'est maintenue en 


s'affermissant tout au long des siècles derniers. 


Christian Poché 
Paris, février 2001 
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PRÉFACE 


Voici donc qu'enfin nous entrons en possession du grand traité 
de Farübi sur l'Art musical et d'autres documents de la littéra- 
ture arabe relatifs à cet art. Depuis qu'en 1840 Kosegarten a 
commencé à travailler ce sujet, principalement d’après Faräbi, 
comme introduction à un ouvrage qu'il projetait sur le fameux 
Livre des Chansons (Kitab Al-Agani), une telle publication se 
faisait attendre, Aujourd'hui, la musique arabe excite une eurio- 
sitécroissante, et elle est présd'entrer, semble-t-il, dans une période 
de renaissance, Les Musulmans d'Orient et d'Afrique l'aiment, 
létudient, la pratiquent, cherchant dans ses mélodies la voix 
et l'âme de leur nation. Chez nous, l'irtérét toujours plus grand 
porté aux choses de l'Orient, conséquence de agrandissement 
de notre empire colonial, les progrès de l'érudition, le goût de 
l'exotisme, la recherche des formes d’art nouvelles, poussent des 
esprits divers à s'occuper de cette matière; mais les documents 
pour le faire étaient restés jusqu'ici bien insuffisants. En dehors 
du gros ouvrage de Kosegarten, difficile à se procurer, pénible 
à lire, nous n'avions guère sur la musique arabe qu'un petit 
nombre de livres ou de mémoires assez limités, ceux de Land, 
Kiesevetter, Hammer-Purgstall, de Salvador et Daniel, de Col- 
langettes, de Ronzevalle et de moi-même. En pratique, la musique 
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arabe n'était connue que par quelques artistes ou chanteuses 
qui de loin en loin passaient à Paris, à l'occasion d'expositions 
ou en d'autres circontances; mais leurs auditeurs, insuffisamment 
préparés, ne pouvaient les goûter et les comprendre que très im- 
arfaitement. Les mieux disposés trouvaient leurs mélodies 
nes, suggestives; la plupart les jugeaient monotones; ni les uns 
ni les autres n'eussent été capables d'en analyser la structure; 
ils n'auraient pas su distinguer un chant d'origine byzantine 
d'un chant d'origine mauresque espagnole, un genre doux d'un 
genre fort, un mode hijazi d'un mode nawü; cependant tous 
eussent été heureux d'en savoir davantage; il est temps que 
la présente publication vienne satisfaire ce bien légitime dé- 
sir. 

Les auteurs qui ont traité de la musique arabe entre le x* et 
le xvi* siècle furent d'abord des philosophes. Ils appartenaient 
à la grande école néoplatonicienne, école synthétique et ency- 
clopédiste qui voulait concilier Platon et Aristote, et les adapter 
ensemble au dogme, qui prétendait cultiver toutos les sciences 
et établir entre elles des liens étroits et une hiérarchie logique. 
L'ensemble des sciences ainsi groupées constituait la philosophie 
générale. La musique y était comprise et elle y avait sa place à 
côté des mathématiques; elle était donc elle-même une partie 
de la philosophie. — Quel dommage, entre parenthèses, que ces 
savants n'aient pas eu la même idée pour l'architecture et pour 
les arts décoratifs, sur lesquels nous n'avons aueun traité, — C'est 
pourquoi on a vu des philosophes et des géomètres anciens, 

uclide, Nicomaque de Gérase, Ptolémée, Plutarque dans le 
monde grec, saint Augustin et Boèce dans le monde latin, écrire 
sur la musique, et encore à une époque plus rapprochée de nous, 
des astronomes comme Képler ou des philosophes comme Jean- 
Jacques-Rousseau. Aujourd'hui, la philosophie arabe a été pas 
mal étudiée; tout le monde connait le nom de ces grands scolas- 
tiques de l'Orient qui exercèrent d'ailleurs une si forte influence 
sur notre moyen âge latin : les Kindi, les Farabi, les Avicenne. 
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Ceux-là sont les trois principaux représentants de la scolastique 
orientale, Tous trois ont écrit sur la musique. De toute l'œuvre 
d'el-Kindi qui fut un producteur considérable, savant, physi- 
cien, commentateur d'Aristote, il ne nous est malheureusement 
presque rien resté. De Farabi nous avons beaucoup de choses; 
ce fut un auteur d'une fécondité énorme; sa seule bibliographie, 
étudiée par Steinschneider, remplit un gros volume. Sa connnis- 
sance de la philosophie antique lui valut le surnom de second 
Maître, le premier étant Aristote. Il écrivit de nombreux traités 
sur Platon et sur Aristote qu'il s'efforça de concilier; il fut un 
mystique éminent et subtil; on a de lui des gemmes, sortes de 

ensées d'un sens profond et difficile. Il a écrit sur la Cité modèle 

es pages admirables où il rivalise avec Platon. Enfin, il fut 
compositeur et virtuose célébre et son traité sur la musique a 
joui de la plus haute réputation au moyen âge et jusqu'à nos 
jours dans tous les pays d'Islam. 

Cette théorie musicale, en principe, venait des Grecs; les 
savants arabes connaissaient PENES musicologues cs; le 
traité de Ptolémée en particulier avait été traduit dans leur 
langue; mais Farabi a donné à la thécrie un cachet tout à fait 
personnel; il l'a clarifiée et approfondie; elle est devenue chez 
lui plus didactique dans certaines parties, plus analytique dans 
d'autres. L'ampleur de la composition, la pénétration de l'ana- 
lyse, le tour philosophique et subtil de la pensée s'alliant à une 
grande expérience pratique, font de cette œuvre l'une des plus 
remarquables du moyen âge. 

La musique enseignée dans ee grand ouvrage pataîtra peut- 
être à certains lecteurs bien pauvre : elle est purement mélo- 
dique. D'harmonie, je veux dire d'accord entre les notes jouées 
simultanément, il n'est jamais question. Tout roule sur un instru- 
ment, assez modeste, en somme, le luth (al-‘üd), instrument 
à quatre ou cinq cordes ne dépassant guére le champ de deux 
octaves, C'est sur cet instrument si simple et sur d'autres plus 
primitifs encore, les tunbours à deux cordes, que le théoricien 
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exerce toutes les ressources de sa science, toute l'acuité de son 
analyse. 

n vérité, on est bien forcé d'admettre que la musique de 
cet âge s'était appauvrie par rapport à celle de nations et d'époques 
plus anciennes : par rapport aux Hébreux; la Bible ne nous parle- 
t-elle pas de milliers de chantres et d'artistes munis d'instru- 
ments divers: trompettes, harpes, tympanums, qui dansaient 
autour de l'arche ou célébraient dans le temple la gloire de 
Jéhovah? par rapport aux Egyptiens chez qui l'on voit peintes 
différentes sortes d'instruments, et qui devaient avoir des or- 
chestres assez nombreux lorsqu'ils fétaient les dieux dans leurs 
temples ou festoyaient en bateau sur le Nil; par rapport aux 
Grees eux-mémes chez qui, sans doute, toute la foule devait à 
certains moments chanter wps se déroulaient, le soir, ces 
magnifiques processions au bord de la mer parsemée d'îles, au 
pied des collines vêtues de myrtes, le long de In route qui menait 
à Eleusis; par rappert surtout aux Persans, dont pourtant les 
Arabes sont les élèves; les poètes persans ne nous décrivent jamais 
une chasse royale sans mettre dans le cortége quantité de musi- 
ciens munis de cors, de trompes, de ots, de cymbales, de 
harpes et de guitares diverses, et des descriptions analogues se 
trouvent chez les poètes hindous. Tout ce déploiement musical 
n'avait pas seulement pour but l'agrément; il servait aussi à 
avertir les gens de s'écarter ou de se prosterner sur le passage de 
la majesté royale, et à rappeler les parties de l'escorte dis 
sées pendant l'attaque ou la poursuite du gibier. Est-il possible 
qu'avec cette variété d'instruments et cette quantité de joueurs 
et de chanteurs, l'harmonie n'ait pas existé? 

Mais I Islam fut peu favorable In musique. Mahomet, d'aprés 
une tradition, la toléra pour les noces et les fêtes de famille, ce 
qui n'exige que fort peu d'instruments; il l'exclut du culte ct 
n'admit que l'Adhan, l'appel à la prière, très belle mélopée dont 
les vibrations un peu nasales dominent le bruit des villes, se 
prolongent et s'étendent jusque sur les campagnes, et vont se 
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mêler le matin aux chatoiements de l'aurore ou se perdre le 
soir aux profondeurs des vallées. L'Adhän, d'après la tradition, 
est dû à un Abyssin Bill. 

La musique arabe se trouva done réduite, en fait et en théorie, 
à la mélodie. Mais combien de ce côté elle se racheta; combien 
elle s'enrichit et s'affina! Toute l'ingéniosité du théoricien, toute 
la sensibilité, toute l'inquiétude de l'artiste portent sur la mélodie, 
On arrive à employer des intervalles extrêmement ténus, plus 
petits méme que le quart de ton; on distingue quantité de genres, 
des forts, des faibles, des colorés, ct plus de vingt modes dont 
douze sont souvent employés; on varie; on nuance; on déplace 
certaines touches de quantités minimes; on ajoute des notes 
supplémentaires aux notes essentielles, des fioritures, des accents; 
on parvient à une subtilité merveilleuse, Avec si peu de moyens 
la musique produisait sur les Orientaux une impression énorme, 
Un simple distique accompagné du luth, quelques notes d'un 
prélude chantées par une belle voix, peut-être une voix au timbre 
un peu rauque et guttural, comme on les aime en Orient, sufi- 
saient pour jeter l'auditeur dans un état semblable à l'extase; 
il vibrait, il pleurait, il défaillait, il pensait qu'il allait mourir. 
La littérature arabe est pleine d'anecdotes qui témoignent de 
cette hyperesthésie du sens musical. On verra une ancedote de 
ce genre appliquée à Färäbi lui-même, dans le commentaire à 
Safiyu-d-Din. Et que l'on ne croie pas que parfois la chanteuse, 
qui pouvait être belle et favorite, était pour quelque chose dans 
cet enthousiasme; non, l'effet venait de la musique pure; car 
beaucoup de ces récits ont pour héros des chanteurs måles, et 
l'on cite même le cas de l'un d'eux qui était si laid qu'il ne 
chantait jamais que voilé, pour que la vue de son visage ne vint 
pas mettre obstacle au ravissement de ses auditeurs. Quelle cM- 
cacité dans ces mélodies; quelle sensibilité chez ces hommes! 
Aujourd'hui, quand de bons amateurs vont entendre de vastes 
opéras ou des trilogies monumentales, exécutés par de puissants 
orchestres, déployant toutes les ressources de l'harmonie, rehaus- 
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sės encore par la pompe des costumes, la féerie des décort, la 
magie des feux électriques, ils n'en sont point émus autant. 

Liée aux sciences, la musique présente un intérêt scientifique. 
On trouvera dans Fārābi et dans les autres traités plusieurs 
ques se rapportant soit aux mathématiques, soit à la physique. 

s logarithines sont là en puissance. Quand, en effet, on con- 
sidère les intervalles tons, demi-tons, ete., en eux-mêmes, on 
peut additionner ou soustraire ces intervalles comme toute autre 
quantité arithmétique; mais si l'om envisage les rapports de 
longueurs de cordes qui les définissent, pour ajouter les inter- 
valles, il faut multiplier leurs rapports; pour les retrancher, il 
faut les diviser. La multiplication eorrespond à l'addition, la 
division à la soustraction. C'est là le propre des logarithmes; 
c’est du reste pourquoi aujourd'hui les touches d'un instrument 
à cordes, comme la mandoline ou le banjo, suivent dans leur 
rapprochement progressif une loi exponentielle. Le goût des 
nombres remonte am temps de Pythagore. Cette idée fut aussi 
celle de Platon, pour qui le nombre présidait à tout, et qui a pro- 
posé l'énigme d'un nombre nuptial symbole et garantie du bonheur 
humain. Cette conception a d'ailleurs subsisté jusqu'à nous : 
pour les savants modernes toute théorie scientifique est toujours 
un effort pour exprimer des corps et des phénomènes par des 
chiffres ct des fonctions algébriques, L'école pythagoricienne 
et néoplatonicienne voulut done mettre la musique en nombres. 
Ne disposant pas de moyens pour mesurer les vibrations, elle se 
servit de longueurs de cordes; mais, gauche encore dans le ma- 
niement des fractions, elle commit dans son systéme quelques 
abus. La racine carrée lui fit peur ainsi pour le demi-ton qui, le 
ton étant 9/8, devrait être (a) Färabi rejette cette racine; il 
partage-le ton en deux rapports fractionnaires inégaux 18/17 
et 17/16, Ces deux rapports sont de la forme 1 + 1h; c'est ce 


que nous appelons rapports superpartiels et que les Grecs avaient 
appelé rapports épiméres. La théorie musicale a donné à ces rap- 
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ports une importance véritablement abusive. Constatant que 

octave, la quarte et la quinte (2/1, 4,3, 3/2), puis le ton (8/8), 
qui sont les rapports fondamentaux, avaient cette forme, elle 
voulut que, pour tous les rapports de la méme forme, les notes 
fussent consonantes (mélodiquement bien entendu); et cette 
prétendue loi, souvent invoquée, se trouva en contradiction 
avec le jugement de l'oreille. En physique on remarquera quelques 
tentatives pour créer une théorie de vibrations, et, à propos du 
passage de l'air dans les flütes, de dilicates analyses laissant 
entrevoir l'idée de la dynamique des fluides. Signalons en 
outre dans le traité de nl-Farabi et dansle commentaire à Safiyu- 
d-Din, de bons passages sur l'anatomie des organes de la voix, 

Je passe sur le chapitre du rythme, assez fastidieux, mais 
qui a du moins l'avantage de rappeler l'étroite ct antique union 
entro la musique et la poésie, et je note encore les pages où Fárabi 
parle des différentes sortes de voix, des intonations, de la maniére 
de chanter, morceau qui se rapporte à se que nous appelons au- 
jourd'hui l’expresion lyrique. Des considérations analogues se 
trouvent chez le commentateur de Safiyu-d-Din. 

, On se demandera, sans doute, aprés avoir parcouru ces pages 
si pleines de philosophie, si hérissées de chiffres, si analytiques 
et souvent si abstraites : Qu'y a-t-il de pratique en tout cela? 
Est-ce là vraiment la musique arabe que nous désirons connaître 
aujourd'hui? Est-ce celle que l'on faisait du temps de Farabi? 

A la première question, M. d'Erlanger répondra dans un autre 
volume. Trés versé dans la matière, vivant en pays arabe, eom- 
ositeur lui-même en ce genre ct compositeur de grand talent, 
il dira avec une autorité et une expérience indiscutables ce qui, 
dans ces théories, est vraiment vivant, ce qui est purement e: 
trait, inapplicable ou peut-être erroné. Il critiquera les théories 
elles-mêmes et comparera en particulier celle de l'échelle générale 
des sons avec Ja doctrine des genres mélodiques, Cette grande 
échelle, élaborée par les Grecs dans l'intention de faire la synthèse 
des principaux modes, est assez difficile à comprendre dans leurs 
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ouvrages, et elle parait avoir embarrassé leurs interprètes. Elle 
a été étudiée jadis chez nous par le Père Kircher, et J.-J. Rous- 
seau l'a reproduite dans son Dictionnaire de musique. A l-Farabi 
donne une échelle semblable qu'il explique assez péniblement. 
Elle ne saurait évidemment comprendre tous les modes employés 
par les Arabes, et clle n'a pas la valeur pratique d'une simple 
échelle de quarts de tons. . : 7 
Quant à la seconde question : Qu'était en fait et en pratique 
la musique au temps de Fárabi? on ne saurait y répondre que par 
induction; ear malheureusement al-Farabi n'a point donné 
d'exemple d'airs notés sur lesquels on puisse se fonder, Néan- 
moins on doit faire ici une remarque qui a son importance : La 
musique était-elle alors la méme dans tout le monde arabe? 
N'y avait-il pas des manières, des écoles, des traditions trés diffé- 
rentes? On faisait de la musique dans les khans, dans les ports 
de mer, dans les villes frontières du désert où aboutissaient les 
caravanes et qui sont au désert ce que les ports sont à la mer; 
on en faisait aussi chez les grands princes, chez les khalifes, chez 
les sultans; n'y avait-il pas une musique populaire et une mu- 
sique de cour? Füräbi, grand philosophe, esprit trés élevé, savant 
soufi, passa ses derniéres années à la cour d'un prince qui est une 
des plus fortes personnalités du moyen áge, Saif ed-Daoulah. 
Ce sultan appartenait à la famille des Hamdanites qui, pendant 
quelque temps, à la faveur de Ja décadence du khalifat, domina 
resque en souveraine dans la région d'Alep, de Damas et de 
Mossoul. C'était un prince intellectuel, qui s'entoura de savants 
et de lettrés et qui était lui-même un poète fort raffiné; en méme 
temps c'était un lutteur hardi et tenace qui, presque chaque 
année pendant son long règne, entreprit des expéditions contre 
l'Empire byzantin. Se peut-il qu'un tel virtuose jouant pour ce 
prince fer, impétueux, très cultivé, ait donné la méme musique 
que celle que l'on jouait dans les khans pour des matelots, des 
commerçants et des conducteurs de caravanes? Cela n'est guère 
vraisemblable, Il est à croire plutôt que la musique de cour ten- 
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dait surtout à conserver la tradition de l'art hellénique et gréco- 
person, tandis que la musique des khans représentait davantage 
l'art populaire et spontané des tribus et pouvait conserver l'écho 
de traditions très primitives ou très anciennes. Il est certain 
d'ailleurs que la musique fut pratiquée ct fort en honneur chez les 
Arabes, aussi bien dans les foires que chez les khalifes, avant 
que les ouvrages de la science grecque eussent été étudiés. Les 
musiciens arabes des deux premiers siècles de l'Hégire ne durent 
guère avoir de théories écrites et jouaient surtout, comme de 
nos jours encore, d'aprés la transmission directe. Il se peut donc 
qu'au temps d'al-Faräbi la musique savante ait pris le cachet 
hellénique, en méme temps qu'une musique purement arabe, 
au milieu d'influences variées, subsistait dans le peuple. Aujour- 
d'hui, dans le monde oriental, proscrite par la religion, médiocre- 
ment soutenue par les princes, la musique ne se manifeste guère 
que dans les cafés. Ce que nous voyons de cet art en est l'aspect. 
populaire; il est fort intéressant; mais peut n'être pas toujours 
en concordance avec la théorie hellénisante; c'est une question 
à étudier. 

A ce traité de Farabi, M. d'Erlanger en a joint un moins 
considérable d'Avieenne. Avicenne re fut pas spécialement 
musicien; il a traité de la musique parze qu'elle était une partie 
de la philosophie. On retrouve dans cet ouvrage sa maniére 
concise, condensée, volontaire et personnelle. Organisateur de 
la scolastique, médecin de la plus haut? réputation, auteur d'ou- 
vrages nombreux et de pages admirables sur la mystique, Avi- 
cenne est un des sommets de la pensée dans la période médié- 
vale. Tout ce qui vient d'un si grand esprit mérite d'étre conservé 
et publiés À la fin de ce traité se trouve un petit exemple de mé- 
Jodie anotée. 

Quant à Safiyu-d-Din il vécut tout à la fin du khalifat abbas- 
side, chez le dernier khalife, comme précepteur de son fils. Il 
fut présent à la prise de Bagdad par les Mongols, et épargné, 
ainsi que sa famille, par Houlâgou, le vainqueur. Il a laissé sur 
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la musique deux bons traités, Dans le commentaire un peu tardif 
qui a été fait de son livre des Cycles, on remarquera plusieurs 
passages intéressants, notamment tout le chapitre sur les modes, 
dont la plupart portent des noms persans, et une notion devenue 
plus nette de la tonique et de la gamme. D'ailleurs, les exemples 
donnés dans cet ouvrage sont presque tous tirés du groupe dia- 
tonique, qui n'est autre que notre gamme majeure actuelle, Ce 
traité constitue un document important pour l'histoire de la 
gamme. — Mais ce qui lui donne plus de valeur encore, c'est 
qu'il contient quelques exemples notés et exque (art. XV). Les 
notes sont désignées par des lettres, les rythmes par des chiffres. 
On verra clairement. là quel est l'emploi des modes selon la 
théorie, La mélodie s'écarte peu de la gamme fondamentale du 
mode lui-même, que l'on traite par une sorte de procédé méca- 
nique appelé « évolution »; elle ne dépasse parfois pas la quarte 
ou la quinte; elle change puse fois de mode au cours d'un 
méme chant, et peut passer d'un mode à un autre par modification 
d'une ou deux notes. Il n'y a guère Jà ce que nous appelons un 
air, formé par un libre choix des notes d'une gamme. C'est une sorte 
de mécanisme artificiel, qui paraît laisser bien peu de place à 
l'inspiration. Ce procédé étonnera sans doute le lecteur européen, 
comme du reste aussi le musicien oriental, et pourra donner lieu 
à quelques discussions. 


On concoit que la traduction de pareils traités n'ait pas été 
chose facile; elle a demandé à son auteur de longues années d'un 
persévérant labeur. Il en recevra, je l'espére, tout l'honneur et 
toute la reconnaissance qu'il mérite. 

Maintenant donc nous connaissons la théorie de l'art musical 
des Arabes telle qu'elle fut formulée au moyen âge. Nous aurons 
d'autre part de nombreux airs recueillis à l'époque actuelle mais 
dont pince peuvent avoir une origine fort ancienne. En outre, 
M. d'Erlanger doit donner une sorte de résumé pratique ou de 
manuel qui permettra aux artistes de composer en ce genre 
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et en particulier aux professeurs de musique arabe de conserver 

leur art dans sa pureté, et de le tenir à l'abri, lorsqu'ils le 

désireront, des influences européennes, Que peut-on désirer de 
sed Les érudits et les amateurs se trouvent également satis- 
ats, 

Cependant certains chercheurs d'art se demanderont peut- 
être encore s'il n'y aurait pas moyen de donner à cette musique 
plus d'éclat et plus d'effet en la jouant sur des instruments plus 
vigoureux et en y réintroduisant l'harmonie. Notre oreille moins 
délicate que celle des Orientaux, habituée au bruit ct au tumulte 
des villes modernes, éprouve le besoin d'une matière auditive 
plus riche et de sonorités plus puissantes. Nul doute que certains 
de ces airs, joués sur le violoncelle ou sur l'orgue et accompagnés 
de quelques accords, ne produisent un» impression intense. Les 
petits intervalles de la musique orientale sont théoriquement 
en trés grand nombre; mais en pratique on peut se contenter du 
qe de ton. Des pianos ou des euer construits avec des quarts 

le ton sulfiraient pour permettre d'exéeuter toutes ces mélodies, 
ainsi que celles que l'on voudrait composer dans le méme goût. 
Il doit être possible d'ailleurs d'appliquer l'harmonie à des modes 
autres que le diatonique. On s'occupe déjà de semblables essais, 
me dit-on, en Hongrie et en Amérique. ll y a là des possibilités 
fécondes. Elles sont du domaine, non plus du passé, mais de 
l'avenir. La réalisation doit en être demandée, non plus au patient 
labeur des érudits, mais à l'imagination, au talent, au génie de 
jeunes artistes. 


B. Canna be Vaux. 
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Nous avons recueilli ici les principaux ouvrages traitant de la théorie de 
la musique arabe depuis le x* jusqu'au xvi* siècle. Il nous a semblé que 
ces documents pourraient avoir un intérét pour ceux qui se consacrent à 
la science du moyen âge. Nous avons été conduit à les étudier, n'étant pas 
satisfait par ce que l'on a écrit à ce sujet jusqu'ici. La théorie exposée par 
les auteurs arabes du moyen âge estempruntáe aux Grecs ; elle s'applique 
imparfaitement à la musique en faveur aujourd'hui dans l'ancien empire 
arabo, dans les pays musulmans ; elle peut intéresser les hellénisants. 

A Constantinople et au Caire, il existe des conservatoires de musique, 
mais l'enseignement s'y fait au moyen de traités empruntés à l'Occident. 
Ces traités exposent la théorie d'une musique toute différente de celle des 
pays musulmans, et de la musique orientale en général. 

Dana une étude qui nous est personnelle, nous essayerons de recons- 
truire l'échelle qui a pu donner naissance à h musique en faveur aujour- 
d'hui dans les pays arabes, tout en nous appuyant sur les théoriciens du 
moyen âge, dont nous reproduisons les ouvrages, et sur la pratique, au 
moyen d'exemples que nous avons recueillis. La pratique musicale nous 
permettra de préciser les règles qui de nos jours régissent la musique 
des Arabes. 

Nous sommes heureux d'exprimer ici nos remerciements aux collabo- 
rateurs dont le dévoué concours nous a permis de mener à bonne fin notre 
tàche : MM. "Abd al'Aziz Bakkouch et al Mannübi as-Sanüsi qui nous 
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ont aidé dans la traduction des traités; M. le Baron Carra de Vaux qui s'est 
chargé de la réviser. 

Pour tout ce qui touche à l'histoire de l'Afrique du Nord, nous avons eu 
recours à la complaisance et à l'érudition bien connues de M. H. H. ‘Abd 
al-Wahhäb, 

Nous nous réservons de remercier en tête des autres volumes les 
savants et artistes qui y auront contribué ou qui nous ont encouragé dans 
notre œuvre. 


Les musicographes arabes forment deux écoles bien distinctes. Dans 
la première nous rangeons al-Fárübi et Avicenne, dans la seconde leurs 
successeurs. 

Al-Färäbi et Avicenne ont puisé chez les Grecs les éléments qui pour- 
raient servir de squelette à une théorie de la musique en usage dans les 
pays musulmans. [ls semblent avoir eu pour but de fournir aux musiciens 
des pays musulmans une méthode qui leur aurait permis de donner une 
base solide à leur art, dont les règles n'étaient pas bien établies ou s'étaient 
altérées. Leur exposé a un caractère très général et comporte des règles 

ui pourraient s'appliquer à toute musique, 
: Les savants img à leur suite avaient donc une tâche déterminée à 
remplir : ils devaient rechercher les régles propres à la musique des pays 
musulmans, les codifier, en suivant la voie qui leur avait été tracée. Solli- 
cités par leurs princes de composer des traités de musique, il leur fallait 
satisfaire rapidement ce désir et leurs ouvrages ont été écrits trop hátive- 
ment. La théorie qu'ils exposent, empruntée aux savants de la Grèce, ou 
à ceux de la Perse, qui eux-mêmes l'avaient héritée des Grecs, convient 
mal à la musique en laveur chez les Arabes et dans les pays islamiques. 
Certains d'entre eux nous laissent entrevoir que cet art a connu des règles 
plus ançjennes que celles des Grecs et fondées sur des principes tout dif- 
férents. Aprés la publication des ouvrages de ces auteurs qui nous pren- 
dra quatre volumes, notre tâche sera de chercher à remonter à la véritable 
source des principes qui ont donné naissance à la musique des Arabes. Ce 
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seru l'objet d'un cinquième volume, dans lequel nous résumerons aussi les 
traités déjà publiés en choisissant dans l'un ou l'autre d'entre eux le meil- 
leur exposé de telle ou telle régle, la meilleure explication de tel ou tel 
principe. Dansun sixième volume nous mon:rerons les règles sur lesquelles 
repose la musique arabe moderne et dans un septième nous publicrons les 
exemples quo nous aurons pu recueillir. 





Nous donnons ici une courte biographie des savants qui ont écrit les 
traités que nous allons étudier. 


Al-Kindi 


Abü Yüsuf Ya'qub al-Kindi vivait au commencement du su* siècle de 


| l'Hégire. Il est mort en l'an 260 (873 aprés J.-C.). Né probablement à 


Basrah où son pére exerçait la fonction de gouverneur, il fit ses études 
dans cette ville, puis les continua à Bagdad où il mourut sous le règne du 
Khalife Abbasside al-Mutawakkil, aprés avoirété le secrétaire d'al-Ma'mun 
et d'al-Mu'tasim. 

Al-Kindt avait écrit sur presque toutes les sciences ; su pensée était 
libre ; aussi était-il suspect aux orthodoxes de son époque et en souffrit- 
il. De toute son œuvre il ne nous est parvenu que quelques traductions 
latines et un fragment d'un manuscrit arate sur la musique. Ce dernier 
document ayant été traduit, nous avons jugé inutile de lo reproduire. 


AI-Fürübi 


Abu n-Nasr Mubammad ibn Mubammad ibn Tarhän ibn "Uzlag al- 
Füräbi est d'origine turque. Il est né en 260 de l'Hégire (872 ap. J.-C.), 
à Wasij, dans le district de Perse appelé Fárib. C'est là qu'il aurait débuté 
dans ses études. Sa grande intelligence et son aptitude au travail lui per- 
mirent de se distinguer rapidement et, plus tard, il acquit le titre de Se- 
cond Matire, le premierétant Aristote, ý 

Il quitta son pays pour se rendre à Bagdad. S'il connaissait plusieurs 
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ues, il ignorait l'arabe ; il s'appliqua à l'étudier, et bientôt il fut à 
Der de en servir pour exprimer sa pensée. C'est alors qu il rencontra 
le médecin chrétien Yuhanna ibn Haylän qui devint son maitre. | 

Il avait pour condisciple Abu Biér Mattà, chrétien lui aussi, ot c'est 
avec ce dernier qu'il étudia Aristote. Farabi est de l'école pense 
ou mieux néoplatonicienne par le sentiment et les tendances mystiques. I 
disait cependant qu'il avait lu les ouvrages d'Aristote plus de cent fois et 
qu'il se sentait toujours le besoin de les relire. — . a 

De Bagdad il se rendit à Alep auprès du prince hamdanite Saytu - 
Dawlah. Il le suivit jusqu'à Damas où il mourut en l'an 339 de I Hégire 
(950 ap. J.-C.). Sayfu-d-Dawlah devail accorder ses faveurs à Farabi qu i 
respectait comme savant et admirait comme artiste. Co philosopho se plai- 
sait cependant à mener une vie de fi, . . ` i 

L'œuvre d'al.Fárábi, comme celle d'al-Kindi, est trés considérable. 
Avec ce philosophe il représente la branche orientale de l'école scolastique 
arabe. Avant Averoës qui, avec ibn Bājā, représente la branche occiden- 
tale de cette école, al,Fārābī est le principal commentateur d'Aristote et 
do la philosophie grecque. Ses œuvres portent sur la philosophie, les 
sciences exactes, la politique, la mystique el mème sur les sciences 
occultes. E y M: 

Al-Färäbi est, aprés al-Kindi, le premier philosophe musulman qui ai 
écrit en langue arabe une théorie de la musique. Son Kitab al-Müsigi al- 
Kabir so compose, dit-il, do doux traités ronfermant l'un huit discours et 
l'autre quatre. Ces quatre derniers discours ont malheureusement dis- 
us son premier traité l'auteur nous exposc la théorie de la musique 
selon une méthode qui lui serait propro. Dans le second il aurait rappelé 
les dires de ses prédécesseurs et les aurait discutés. C'est peut-être dans 
ce second traité que nous aurions pu trouver la clef de certaines énigmes 
telles que la terminologie employée par Abū l-Faraj al-Ispaháni dans son 
ouvrage Kitüb al-' Ajánt, et l'échelle musicale proposée par Isbüq ibn ter 
him al-Mawsili, discutée par Ibráhim al-Mahdi, frère du Khalife Abassi: 

ar-Raáid. E 
Mer AFiribi définit tout d'abord la musique, puis il nous montro la voie 
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qu'il faut suivre pour remonter à ses principes dont il nous explique la 
nature. Il traite ensuite du son, des intervalles, des genres ou espèces de 
quartes, des groupes ot onfin de la composition musicale, Il nous dit avoir 
étudié les écrits des théoriciens grecs, mais n'avoir disposé que de docu- 
ments incomplets, et c'est pourquoi il se serait vu obligé de refaire la 
théorie de la musique. Fervent admirateur d'Aristote, sa pensée reflète 
parfois celle de ce philosophe : son exposé des règles de la musique rap- 
pelle la théorie de l'école pythagoricienne, celle d’Aristoxène et celle de 
Ptolémée. 

L'introduction du Kitáb al-Müstgi de Farabi est un précieux document. 
C'est un exemple de la méthode des philosophes de cette époque. Cette 
méthode semble entiérement inspirée de celle des savants de la Gréce. Pour 
ne pas s'écarter de la trace de leurs maitres, les savants musulmans ont 
cherché le inoyen des'exprimer comme eux. 

Nous disposons de quatre copies différentes du Kitáb al-Müsigt : 

a) Une reproduction du manuscrit n° 1421 de la bibliothèque de l'Uni- 
versité de Leyde. Copie complète comportant 123 feuillets, et datée de l'an 
943 de l'Hégire (1537 ap. J.-C.) ; 

b) Unereproductiondu manuscritn*289 dea Bibliothèque Ambroisienne 
de Milan. Copie complète comportant 195 feuillets et datée de 748 de l'Hé- 
gire (1347 ap. J.-C.) ; 

c) Une reproduction du manuscrit n° 906 de la Bibliothèque de l'Escu- 
rial de Madrid. Copie de facture andalouse exécutée par le ministre Abu 
l-Hasan ibn Abi Kämil de Cordoue ; incompléte, comportant 182 feuillets, 
etsans date; 

4) Une reproduction d'un manuscrit de Beyrouth. Copie incomplète, 
sans date. 

Les moins imparfaites de ces copies sont celles de la Bibliothéque de 
l'Escurial et celle de Beyrouth, mais toutes deux sont incomplètes. 

La supériorité d'al-Fárábi sur ceux qui, aprés lui, ont écrit sur la 
musique des ouvrages en langue arabe, est éclatante, 
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Avicenne 

Abū ‘Ali al-Husayn ibn ‘Abd-Alläh ibn Sinā, surnommé a&-Sayh ar- 
Tu'is (le Maitre), est né l'an 370 de l'Hégire (980 ap. J.-C.) à Afsünah, dans 
le district de Buhärä. Très jeune,il commença son éducation intellectuelle, 
etenpeude temps il apprit les sciences religieuses et les belles lettres, acquit 
une parfaite connaissance des aciencos mathématiques et pénétra les secrets 
des divers systèmes philosophiques. 

Sa vie fut pleine d'aventures., I] entra tout d'abord dans les faveurs du 
prince de Hüräsän, l'Amir Nüh le Samanide dont il devint le médecin, et 
qui mità s» disposition les trésors de sa bibliothéque. Il se rendit ensuite 
au Hárazm, à Jürján, puis à Nisäbür et à Hamadhän où il devint le vizir de 
l'Amir Sams ad-Dawlah. Destitué de ses fonctions, il mena ensuite une vie 
plus agitée encore, fut méme jeté en prison, aprés la mort de son protec- 
teur, et resta quelque tempe en captivité. 

Malgré toutes ces péripéties, Avicenne ne cossait pas de travailler. La 
faveur dont il jouit à là fin de sa vie auprès de l'Amir' Alà'u d-Dawlah lui 
permit d'achever ses principales œuvres. Il mourut en l'an 428 de l'Hégire 
(1037 ap. J.-C.), au cours d'un voyage. | 

Avicenne a écrit sur presque toutes les sciences. Ses ouvrages sont très 
nombreux. L'un des plus célèbres est le Canon sur la médecine. Avicenne 
s'était, en effet, consacré à cette science dès sa prime jeunesse. : 

Son esprit d'ordre et sa puissancerationnelle lui ont permis de construire 
un système philosophique qu'il a exposé dans des œuvres différentes, 
notamment dans ses ouvrages as-Šifä et an-Naját. Avec Avicenne la sco- 
lastique arabe s'est trouvée complètement organisée. Chez lui, plus quechez 
ses prédécesseurs musulmans, l'esprit scolastique est nettement apparent. 

La philosophie d'Avicenne est la méme que celle de Farabi ; elle sem- 
ble cependant mieux présentée et plus complètement organisée. Selon ses 
propres dires, seuls les commentaires de ce dernier philosophe lui ont 

rmis df comprendre la métaphysique d'Aristote. L'influence d'al-Fárábi 
apparait bien dans son chapitre consacré à la théorie de la musique. | 

Avicenne a écrit aussi un traité de psychologie : l'Offrande au Prince. 
Ses opuscules sur la mystique sont trés remarquables. 
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À côté do cette œuvre seientifique et ph losophique, il avait composé 
quelques odes en langue persane. : 

Grand savant ot célèbre médecin, ila laissé deux études sur la musique. 
La première est renfermée dans le douzième chapitre de la section des 
sciences mathématiques de son ouvrage af-Jifa". La théorie exposée dans 
cette étude semble inspirée de Ptolémée. Nous nous sommes dispensé de 
reproduire la seconde étude qui n'est qu'un abrégé de la première, bien 
qu'elle traite de certains instruments dont il n’est pas parlé dans la pre- 
mière, Cette étude fait partie de son livre en-Najüt, qui n'est lui-même 
qu'un résumé du Şifa. 

De la première étude nous disposons d'une reproduction de vingt- 
deux feuillets du manuscrit n° 476 de l'Iadia Office de Londres (du 
feuillet 152 au feuillet 174). 

Le style d'Avicenne est net et ferme ; son exposé des principes de la 
musique, quoique clair, n'est accessible qu'iceux qui sont initiés à la ter- 
minologie de la scolastique arabe, 


Sous le règne des Abbassides la musique occupait une place importante 
dans les villes de l'Empire arabe, A cette époque, qui est la plus brillante 
période de la civilisation musulmane, les artsétaient florissants. Les Kha- 
lifes de cette dynastie appelaient, en effet, autour d'eux les savants de l'Em- 
pire et s'efforcaient de donner un essor nouveau aux sciences et aux arts. 
Savants et artistes, venus de tous les pays d'Islam, se rencontraient à Bag- 
dad. Participant aux même faveurs, jouissantde la méme vie sans soucis, 
et charmés de la splendeur de la Cour, ils unissaient leurs intelligences 
dans un même effort, malgré la diversité de leurs races, de leurs concep- 
tions philosophiques et, parfois même, de leurs religions. 

Nombreux sont les écrivains de cette époque qui traitérent de la science 
musicale. Ces mêmes circonstances ont fait naitre à d'autres époques des 
savants qui se sont intéressés à cet art. Dans leurs ouvrages rédigés sous 
Torme d'épitres, genre alors trés en faveur, on reléve de nombreux passa- 
gesempruntés au Kitáb al-Müsigi tels la définition dela musique, la théo- 
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rie du son et del'intervalle. Les idées du grand philosophe sont reproduites 
textuellement, dénaturées ou amplifiées. Ilen va autrement de l'exposé des 
systèmes, des échelles et des modes ; ils l'ont emprunté directement aux 
Grecs. C'est ainsi qu'ils nous montrent des échelles tout à fait étrangères 
à la musique arabe, et qu'ils ne font que les doter de noms empruntés à la 
terminologie des musiciens musulmans de leur époque. . 


Safiyu d-Din. 


Parmi les ouvrages écrits par ces savants, le Kitábu äl-Adwär (Traité des 
cycles musicaux) deSafiyu d-Din, est le plus typique. En peu de mots, mais 
à l'aide d'un grand nombre de tableaux, cet auteur expose sa théorie musi- 
cale. Son livre semble avoir servi de modéle à ses successeurs. 

Dans un autre ouvrage, ar-Risälah aë-Sarafiyyah (l'épitre à Saraf), 
Safiyu d-Din développe la théorie que renferme le Kitäbu àl-Adwär. 

Safiyu d-Din'Abdu 1-Mümin ibn Fáhir al-Urmawt (d'Ourmiah) vivait à 
la fin du règne de la dynastie abbasside. Il fit ses études à Bagdad et s'oc- 
cupa tout spécialement de musique, au point de devenir un compositeur 
célébreet un artiste de grand talent. Al-Musta'gim Billüh, le dernier Abbas- 
side, l'avait tout d'abord chargé du soin d'organiser sa bibliothàque et de 
lui procurer divers ouvrages sur les sciences. Ayant, par la suite, remar- 
qué son talent de musicien, et apprécié ses mérites de virtuose, il lui ac- 
corda ses faveurs et se l'attacha comme musicien particulier. 

A la mort de al-Musta' sim Billäh (en l'an 656 de I'H.), le vizir'Alà'u 
d-Din Al-Juwayni lui donna un poste de rédacteur à Bagdad, ot son frére 
Samsu d-Din lui confia l'éducation de son fils Sarafu d-Din. C'était pour 
le dédier à son élève qu'il éarivit l'ouvrage où il développa sa théorie du 
kitüb al-Adwür. C'est aussi pourquoi il nomma cet ouvrage aé-Sarafiyyæh, 
ou épitre à Sarafu d-Din. 

Lors de la conquête mongole, lorsque Hulägü entra à Bagdad il trouva 
Safiyu daDin qui jouissait d'une grande réputation. L'ayant mandé près de 
lui, il se laissa séduire par son art, et donna ordre à ses troupes, qui met- 
taient toute la ville à sac, de respecter sa famille. 

Satiyu d-Din seráit mort dans la misère en l'an 693 (1293 ap. J.-C.). 
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Nous disposons d'une reproduction du manuscrit n° 2479 du fonds 
arabe de la Bibliothèque Nationale de Paris, qui est une copie complète 
p Sarafiyyah, Ce manuscrit est daté de l'an 893 de l'Hégiro (1492 ap. 

-C.) 


Commentateur du Kitñb al-Adwär. 


Le manuscrit n°823, or.de la Bibliothèque du British Museum est une 
collection de traités de musique rassemblés en l'an 1073 de l'Hégire (1662 
ap. J.-C.) par Sáh Qubädh ibn ‘Abd al-Jalil, connu sous le nom de Diyanat 
Bán, Dans ce manuscrit (du feuillet 69 au feuillet 163) se trouve un com- 
mentaire du Kitab al-Adwár deSafiyud-Din. Les citations du Kitáb al-Adwár 
sont amplement développées et jouent plutôt le rôle de titres et sous- 
titres. Selon le titre de l'ouvrage le commentateur serait un certain Mubá- 
rak Säh, [l se montre à la fois musicien averti et philosophe érudit. 11 
parle du son en véritable physicien, et de l'inatomie du larynx avec une 
remarquable précision. 


Anonyme, 


Nous disposons aussi d'une reproduction d'un traité sans nom d'au- 
teur, et faisant partie du même manuscrit n° 823 du British Museum (du 
feuillet 168 verso au feuillet 219 verso). Ce traité cst dédié au Sultan 'Us- 
manli Mubammad, fils du Sultan Muräd (847/1441). Il s'agit plutôt d'une 
compilation de Farabi, d'Avicenne et Safiyu d-Din. Ce traité se distingue 
cependant par un exposé des différentes sortes de rapports et relations em- 
pruntéà Nicomaque. 


‘Abdu 1-Hamid al-Lädhiqgi. 


Nous avons enfin étudié un traité de musique appelé ar-Risälah al- 
Fathiyyah (l'épitre de la victoire). La copie dont nous disposons de cet 
ouvrage provient de la Bibliothèque de la Grande Mosquée de Tunis ; elle 
comporte 107 pages ; ce manuscrit n'est pas daté. 
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L'auteur, Muhammad ibn ‘Abdu l-Hamid al-Ladhiqi, est originaire de 
la ville de Lataquié, en Asie Mineure. Il adresse son épitre au Sultan'Us- 
mänli Báyazid Il, fils du Sultan Muhammad Yän (1481/1512 ap. J.-C. ). Cet 
ouvrage ronferme une classification dos sciences parmi lesquelles la mu- 
sique a son rang. 

"Abda l-Hamid al-Lädhiqi est, peut-étre, le dernier écrivain qui ait 
écrit en langue arabe une théorie de la musique suivant la tradition 


grecque. 


Outre ces ouvrages que nous publions, il en est d'autres que nous 
avons jugé inutile de reproduire, soit parce qu'ils manquent d'ori- 
ginalité, soit qu'ils ont déjà été publiés et traduits par d'autres érudits. 
Quatre d'entre eux méritent, cependant, d'étre mentionnés. Nous allons 
les indiquer, en disant quelques mots au sujet de leurs auteurs. 


I. — Une épitre sur la musique (Aisälah fi l-Mūsigi. Ms. n° 823. or. du 
British Museum ; du feuillet 236. v. au feuillet 238, v. 

L'auteur, Yabyä ibn ‘Ali ibn Yabyä al-Munajjam an-Nadim, est client 
(attranchi) du Khalife Abbasside al- Mu ‘taqdid (279-89/892-902). ll est connu 
par une épitre sur l'astronomie et une autre sur l'astrologie. 

Voici comment il commence son épitre sur la musique : « ... Dans notre 
précédent livre nous avons indiqué quelles sont les qualités de la mélodie 
et quelle est la forme qu'elle doit avoir. Nous avons exposé tout ce qu'il 
fallait expliquer à ce sujet. Nous allons maintenant parler de tout ce qui 
concerne les notos, les nombres qui leur correspondent et les associations 
auxquelles elles donnent lieu. Nous montrerons la place de chaque doigt 
sur chacune des cordes, et la place de chaque note sur les ligatures. Nous 
expliquerons ce que Isbáq ibn Ibrühim al-Mawsilt appelle almajra quaud 
il parlesdes aswät, ot quand il dit, par exemple : suivant la majra du 
médius ou suivant la majrá de l'annulaire. Nous montrerons enfin, en 

uoi consistent les divergences de vue entre les maitres de chant arabe 
tels que Isháq et ses pareils qui joignent à la connaissance de la théorie, 
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celle de la pratique, et les musicologues qui prétendent 1 

au nombre de dix-huit. Tout ceci, l'expli. rase facie mul 
joindra le charme à la pérsuition.:. biga SR Fen ason qui 

L'auteur fixe les touches du luth, non pas en pro 

les théoriciens arabes, c'est-à-dire en effectuant ds ses ye piii 
mais par résolution d'octaves. I] s'attache à démontrer que Isháq al-Mawsili 
a raison quand il n'admet que dix notes à l'octave. Son style est haché 
lourd parfois, comportant beaucoup de répititions ; il ne semble guère 
avoir réussi à remplir le programme si intéressant exposé au début de son 
épitre i l'exécution de ce programme nous aurait donné la clef de la termi- 
nologie du si précieux Kítdbu l-Agáni, 


Il. — Une épitre sur la musique composée les 
pureté (Ahwän as-Safá' : Section I, Y éplire). e ERE 

n s'était formé dans la première moitié cu 1v* siécle de l'Hégire une 
société de philosophes musulmans connue sous le nom de Ahwan aj-Safa 
ou les confrères en la pureté, Ils avaient rédigé un assez grand nombre de 
traités ou épitres qui portent sur tout l'ensomblo de la philosophie et des 
sciences. Ces traités forment une encyclopédiequi eut un grand succès dans 
le monde musulman. 

Dans le recensement qu'à la fin de leur collection ils donnent de leurs 
épitres, voici comment ils définiss?nt celle qu'ils ont consacrée à la musi- 
que : « Dans cette épitre nous parlons de la musique; nous montrons 
aussi comment les notes et les mélodies, par leur association harmonieuse 
etrythmée, influent sur l'âme de l'auditeur, dela même facon dont les médi- 
caments, les boissons et les thériaques agissent sur le corps des animaux 
Nous expliquons aussí comment le mouvement rotatoire des sphères 
célestes et leur frottement les unes contre les autres fait naitre et engendre 
des mélodies aussi agréables que celles des cordes du luth et celles des 
flûtes. Le but de ces dernières mélodies est de faire naitre dans les Ames, 
pures et raisonnables, humaines et royales, l'ardent désir de s'élever jus- 
qu'en ces lieux lorsqu'elles se seront séparées de leurs corps, de cette 
séparation que l'on appelle mort. » 

On voit par ce petit passage que dans lour conception de la musique, 
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les confrères en la pureté suivent les néoplatoniciens. L'étude de leur 
traité nous montre que pour ce qui concerne la théorie de cette science, 
ils s'attachent à la tradition pythagoricienne. 

La collection de tous les traités des confrères en la pureté a été publiée 
par le savant orientaliste allemand Dr. Fr. Dieterici. Nous nous 
sommes donc dispensé de reproduire ici le traité sur la musique. 


Ill. — Al-Kåfi fi-l müsigl, ou ce qu'il suffit de connaître sur la mu- 
sique, British Museum, n* 823, or. du feuillet 220, v., au feuillet 238, v. 

L'auteur, Abü Mansür al-Husayn ibn Muhammad ibn'Umar ibn Zaylah 
(440/1048) était disciple d'Avicenne dont il a commenté le mythe Hay ibn 
Yagdán. 

Il suit Avicenne quand il traite de la théorie du son, des intervalles, 
des genres, dos systèmes, de l'évolution sur les notes et du rythme; mais il 
semble s'être inspiré de Farabi quand il parle de la composition musi- 
cale. 





IV. — Une suite, ou glose (büsiyah) au commentaire du Kitàb al-Adwár. 
British Museum, n°823, or. du feuillet 153, v., au feuillet 156, v. 

Ce chapitre, ajouté au commentataire du livre des cycles, traite des rap- 
ports et proportions. 

L'auteur, Fahra-d-Din al-lIujandi, est connu par un remaniement du 
Kitábu-l-maknün fi Tanqth al-Qanün ou Révision du Canon d'Avicenne, de 
Abü-l-Makärim Haybat al-Lak ibn Jumay'al-Isráyili, qui vivait sous lo 
règne de Saladin (507-29-1171.-93). 


La avg sausame 
ABD-N-NAER MUHAMMAD IEN MUHAMMAD 
ALFRRABT 
a dit: 


Au nom do Dieu, Le Clément, Le Misé- 
ricordieux. Puise Dieu bénir notre 
Seigneur Muhammad, ses parents et tous 
ses Compagnons. ('Y 


Motif de la composition de 
l'ouvrage. 


Tu as exprimé le désir de connaître l'art de la Musique tel que le con- 
cevaient les anciens. Tu m'as invité '® à écrire pour toi un livre traitant 
de ce sujet, facile à comprendre et à la portée de tous. J'ai tardé à exécuter 
tes orüres jusqu'à ce que j'aie lu attentivement les ouvrages des savants 
de l'Antiquité qui sont parvenus jusqu'à nous, ainsi que ceux de leurs 
successeurs et ceux de nos contemporains, J'avais espéré découvrir dans 
ces écrits ce que tu désirais savoir; j'aurais été ainsi dispensé de com- 
poser un ouvrage sur un sujet déjà traité. Si, en effet, il existait une étude 
détaillée et compléte de cette science dans toutes ses parties, il serait 
superflu d'écrire un livre sur cette matiére, S'approprier les dires d'au- 
trui serait l'œuvre d'un ignorant, d'un homme de mauvaise foi. Un ou- 
vrage comporte-t-il des passages obscurs, des expressions tombées en 
désuétude ou tout autre défaut, il est permis à un autre de l'expliquer, 
de le parfaire, mais en reproduisant la pensée de l'auteur. Le mérite 
appartient, cependant, à ce dernier; l'autre ne peut s'attribuer que celui 
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d'avoir transmis une idée, de l'avoir interprétée, expliquée. Dans les 
ouvrages que j'ai lus, j'ai trouvé que certaines parties de cet art étaient 
laissées de côté, que les dires de leurs auteurs manquaient de cohésion 
et de clarté, surtout dans ce qui touche à la théorie. On ne saurait imputer 
ces défauts à l'incapacité des auteurs anciens, ni laisser supposer qu'ils n'ont 
pas pu donner à cette science sa perfection. Ces savants étaient nombreux, 
pleins de talent; ils n'avaient d'autre idéal que le progrès de la Science. 
Ces gens d'une intelligence subtile se sont succédé; chacun étudiait les 
dires de ses prédécesseurs pour augmenter, à son tour, les connaissances 
qu'il avait reçues . Seulement leurs écrits sur la Musique se sont perdus 
ou encore ont été mal traduits en arabe; c'est là la seule explication que 
je puisse donner de leur imperfection. C'est pourquoi j'ai eru devoir 
répondre à ton désir en composant cet ouvrage. 


.*e 


Pour être un parfait théoricien, quelle que soit la science dont il s'agit, 
il faut trois conditions : 

19 En bien connaître tous les principes. 

2» Avoir la faculté de déduire les conséquences nécessaires de ces prin- 
cipes dans les étres (les données) qui appartiennent à cete science. —— 

3° Savoir répondre aux théories erronées, et analyser les opinions émises 
par les autres auteurs pour discerner le vrai du faux et redresser les erreurs. 

Étant donné ceci, j'ai divisé mon ouvrage en deux traités : dans le 
premier, j'ai d'abord montré tout ce qui nous permet d'atteindre les pre- 
miers principes de la science musicale, et ensuite tout ce qui découle de 
ces principes, et ceci sans rien négliger. J'emplole une méthode qui m'est 
propre sans y méler aucune autre. Dans le second je rappelle les opi- 
nions des théoriciens les plus célébres ayant traité de la science musicale 
et dont I& écrits sont parvenus jusqu'à nous ™, J'explique ce qui me semble 
obseur et j'analyse avec soin les opinions de tous ceux qui, à ma connais- 
sance, ont écrit sur ce sujet; je rapporte àchacunce qui lui appartient dans 
cette science; je corrige, enfin, les erreurs. 
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+ Le premier traité est divisé en deux parties. La première est une intro- 
duction, la seconde traite de la science musicale elle-méme. L'introduc- 
tion comporte deux discours, la deuxième partie trois livres. Dans le pre- 
mier, nous étudions les principes de la musique et tout ce qui touche à cet 
art d'une maniére générale. La plupart des auteurs anciens dont les ou- 
vrages sont parvenus jusqu'à nous, comme aussi ceux de nos contem- 
porains qui se sont contentés de suivre leur: traces, ont borné leur étude 
de la musique à ce seul livre. Dans le second livre, nous parlons des instru- 
ments de musique en usage parmi nous et nous montrons comment on 
applique, au moyen de ces instruments, ce qui a été posé en principe 
dans le livre précédent. Nous expliquons clairement le parti que l'on tire 
de chacun de ces instruments, et nous suggécons comment on pourrait en 
tirer d'autres effets dont on n'a pas l'expérience habituelle. Dans le troi- 
siéme livre il est parlé des diflérentes sortes de mélodies particulières. 
Chacun de ces trois livres comporte deux discours; le premier traité en 
compte done huit. Le deuxième traité est composé de quatre discours. 
L'ensemble de ces douze discours constitue notre ouvrage. 


* 
LE: 
Ici s'ouvre le premier traité. 


Toute science théorique se compose de principes fondamentaux et 
d'autres choses qui en découlent. Les principes fondamentaux de certaines 
sciences, de certains arts, nous sont immédiatement connus (axiomes). 
Dans d'autres sciences, il nous faut trouver tous ces principes ou certains 
d'entre eux. 

Dans la science qui nous occupe, non seulement les principes ne sont 
pas évidents, mais encore les choses d'où l'on tire la connaissance des prin- 
cipes restent obscures; même le chemin qui canduit à quelques-uns d'entre 
eux ne se révèle pas du premier coup, non plus que la méthode pour 
trouver ce chemin. 

Les anciens ont bien établi certains principes que nous retrouvons 
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ici t démontrés; 

dans leurs ouvrages; mais ils ne les ont pas explicitement 
ceux de nos contemporains qui ont suivi leurs traces ne les ont pas précisés 
davantage. . x 

fre eiit d'aborder l'étude de la musique, j'estime qu'il est mieux 
de montrer en peu de mots par quoi il convient de débuter pour découvrir 
ses principes, donner la méthode à suivre dans nos recherches, comme aussi 
la façon d'appliquer cette méthode. Ce n'est qu'alors qu'il nous sera permis 
d'étudier la science musicale, de parler de ce qui vient apris les principes 
et méme d'exposer ces derniers. 

Nous parlerons donc en peu de mots des principes premiers de la 
science musicale et ce sera là, en quelque sorte, une introduction à une 
étude plus complète. 


LIVRE DE L'INTRODUCTION 





PREMIER DISCOURS 


SOMMAIRE : DÉFINITION DE LA MÉLOD:E; MUSIQUE THÉORIQUE ET 
MUSIQUE PRATIQUE; LES INSTRUMENTS ip. 5). — Disposrrion MUsr- 
CALE; INVENTION DE LA MÉLODIE (p. 8). — DIVERS GENRES DE MU- 
SIQUE PRODUISANT SUR L'AME DIFFÉRENTS EFFETS (p. 13). — LE TALENT 
MUSICAL : LA VOIX ET LE JEU DES INSTRUMENTS (p. 17). — ORIGINES 
DE LA MUSIQUE (p. 18). — INVENTION DES INSTRUMENTS (p. 21). — 
ÉDUCATION MUSICALE (p. 23). — LA SCIENCE THÉORIQUE; ART MUSICAL 
TufoniQUE (p. 24). — JUGEMENTS DES SENS ET DE L'INTELLIGENCE; 
PRINCIPES PREMIERS; CE QUI EST ¢ NATUREL + EN MUSIQUE (p. 30). 


Définition de la mélodie ; musique 
théorique et musique pratique; 
les instruments. 


Commençons par définir brièvement ce que l'on entend par art musical. 
Le terme musique (müsiq) a pour sens les mélodies (alhän). Le mot 
mélodie (lahn) s'emploie tantôt pour désigner une succession de notes 
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déterminé, tantôt une suite de notes combinées de telle ou 
idis M pesca à des phonémes formant des mots qui signifient 
des idées et composent une phrase qui exprime une pensée = les 
règles habituelles du langage. Ce mot a encore d'autres sens; mais qui ne 
i but. 
gr ordered plus général que le second; il en est aussi comme une 
extension. En effet, dans le premier sens, il s'agit de notes entendues de 
n'importe où, engendrées par n'importe quel corps; dans le arol ra 
au contraire, il s'agit de notes susceptibles de se fondre à des phon: 
composant des mots qui signifient un concept, à savoir les sons vocaux 
que l'homme émet pour exprimer sa pensée et la transmettre à d' sru. 
Les deux définitions que nous venons de donner de la mélodie se classent 
logiquement suivant le point de vue où l'on se place ™. La premiére aura 
la priorité sur la seconde ou inversement. En ce sens que les pains 
(les premières possibilités) d'une chose sont antérieures à la chose elle- 
méme, notre première définition primera la seconde. Cette dernière aura 
cependant la priorité sur la première, si l'on tient compte de ce p 
cipe que le but en vue duquel une chose est faite l'emporte sur les pi pA 
misses de la chose elle-même. Nous avons montré dans d'autres traités, 
à plusieurs reprises, qu'il est préférable de donner la priorité au ma: en 
vue duquel une chose est faite, plutót qu'à la chose elle-même. Il je 
done mieux de regarder comme logiquement antérieure notre deuxi 
définition. I 
"i dans les deux sens du mot mélodie, il renfermera 
les i peius et composent le mélos, et celles qui lui donnent 
t el sa lection. ; 
— et estar s'y rapporte, se classe parmi les choses is 
sont à la fois sensibles, imaginables et intelligibles "I. Est-ce une e" 
et même chose qui, dans le mélos, s'adresse à nos sens, à notre cq Ed 
à notre intelligence? Ow ce qui y est. sensible est-il distinct. de ce a 
imaginable? Ou encore le mélos est-il sensible sous certaines condi: me 
imaginable et intelligible sous d'autres? Cette question n'est pas spéciale 
au mélos; elle est commune à tous les élres de méme genre, Nous en aves 
parlé ailleurs. Appliquée à la musique, elle ne présente point d'in! 
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En somme, l'art de la musique est celui qui s'occupe des mélodies (du 
mélos), ainsi que de ce qui les rend plus excellentes et plus parfaites. 

Un art est musical lorsqu'il consiste en la composition d'une phrase 
musicale et son expression; ou encore en lé construction de cette phrase 
lui donnant sa forme, mais sans son expression. On donne aux deux le 
nom d'art de musique pratique, mais plus fréquemment au premier. Quant. 
à l'exercice de la faculté qui, par l'entremise de notre ouje, nous permet. 
de discerner les phrases musicales, de reconnaitre qu'une composition est 
supérieure à une autre, de distinguer une composition harmonieuse d'une 
autre qui ne l'est pas, on ne l'appelle pas art. Il est rare de rencontrer 
quelqu'un qui soit dépourvu d'un tel discernement; nous l'acquérons, en 
eflet, par accoutumance s'il n'est pas inné em nous. Le troisiéme art 
musical est celui qui concerne la théorie. Nous traiterons séparément de 
chacun de ces trois aspects de l'art musice]; nous les considérerons en- 
suite relativement les uns aux autres, 

Les arts en général sont des dispositions, des facultés, des préparations. 
lis ne sont pas dépourvus d'un élément rationnel; par raison j'entends 
l'intelligence spéciale à l'homme. De quelle facon cette puissance est-elle 
rationnelle? Serait-elle la raison méme ou une partie de la raison, soit 
qu'elle en dérive par division, soit qu'elle s'y associe ? Se compose-t-elle 
de la raison et d'autre chose encore? Tout cela ne nous intéresse pas ici, 
Sachons seulement que l'art est une disposilion avec élément rationnel. 

Nous avons classifié, par ailleurs, les dispositions avec élément rationnel. 
Nous avons dit quelles sont celles qui sont agentes, quelles sont celles qui 
ne le sont pas. Parmi les dispositions agertes et rationnelles, les unes 
agissent d'après une image vraie qui se produit dans l'âme, et d'autres 
selon des imaginations fausses. 

Celle à laquelle convient le nom d'art de la musique pratique est unc 
disposition rationnelle qui agit selon une imagination vraie qui nait dans 
l'âme. Elle donne naissance aux mélodies ittaginóes sous une forme sen- 
sible. Le second art auquel convient ce norm. est une disposition rationnelle, 
qui, agissant selon une image vraie quiseforme dans l'âme, donnenaissance 
aux mélodies sous forme d'images [non sensibles). 

Un homme possède l'art de la musique pralique tel que nous l'avons 


8 LA MUSIQUE ARAUE. SES RÈGLES ET LEUR DISTOME 


défini en premier lieu lorsqu'il satisfait aux deux conditions suivantes : 
d'abord qu'il se forme dans son âme une ou plusieurs images de la phrose 
musicale qu'il aura composée; ensuite qu'une aptitude dirige l'organe 
qui produira les chocs dont naissent les notes musicales, fasse, par exemple, 
mouvoir un plectre et le conduise à l'endroit où un corps sonore produit 
les notes dont il a besoin. L'organe percuteur est ou la main de l'homme 
ou l'appareil respiratoire qui repousse l'air de l'intérieur de la poi- 
trine au dehors de la bouche. La main frappe par elle-même ou par l'en- 
tremise d'un corps étranger. Les appareils respiratoires, en refoulant l'air, 
impriment une sorte de choc. Dans le premier cas il s'agit d'instruments 
de la famille du luth et des cithares, dans le second des instruments à vent 
tels que les flûtes et les cavités du larynx, les organes vocaux. 

Fixer sur les corps sonores la place des notes musicales, établir des 
touches sur le luth ou les instruments de même genre, déterminer la place 
des notes sur un instrument quelconque, est l'œuvre d'un artisan. Quant 
à la voix, il faut une aptitude spéciale pour rendre exactement les notes 
d'une composition déjà conçue. L'expérience, seule, permet à l'organe 
produisant les percussions, les chocs dont naissent les notes musicales, 
de faire rendre à un instrument des notes déterminées d'avance. C'est à 
l'artisan de donner à l'instrument les qualités nécessaires pour lui per- 
mettre de rendre des notes déterminées en des points déterminés, et c'est 
l'expérience et l'exercice qui font acquérir à la voix l'aptitude de produire 
les notes qui rendent sensible la mélodie congue (imaginée). 


Disposition musicale; invention 
de la mélodie. 


Tl s'agit done d'une disposition qui se compose d'une part de raison ou 
d'un ires de la raison, et d'autre part d'une disposition qui existe dans un 
autre corps. Quant à l'image de la mélodie, elle est préparée de facon à 
avoir un analogue sensible, de méme que cela a lieu pour les images [intel- 
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lectuelles] des choses pratiques !5, Les images de cette sorte sont tou- 
jours préparées [à devenir sensibles]; cette préparation en est indéfa- 
chable. C'est pourquoi elles sont généralement agissantes. 

Tl est clair que, de ces images, les seules effectives sont celles qui peuvent 
de prés et en un moment descendre à la réalité sensible. Leur sélection 
parmi toutes celles qui se présentent à l'imagination du compositeur 
dépend de ce dernier. Ces images sont généra:ement dépendantes du corps 
sonore destiné à les reproduire en sensations, et aussi des attributs essentiels 
et avcidentels de ce corps; et ce ne sont pas seulement les accidents pro- 
chains qui y sont associés, mais aussi les accidents éloignés. C'est pourquoi 
il est souvent difficile à celui qui posséde un art de cette nature de composer 
sans l'aide de l'instrument auquel il est habitaé, sans être dans l'ambiance 
qui jui est familière, et en dehors des circonstances qui lui sont habituelles. 
Nous connaissons l'anecdote d'un bijoutier, en méme temps habile musicien, 
qui ne pouvait chanter qu'assis el tout en travaillant. Celui qui a ce genre 
de disposition ne peut connaitre les mélodies et les imaginer que dans les 
conditions où se plait son imagination, A un degré supérieur, le talent 
permet au compositeur d'apprécier son ceuvre, de juger si elle est raffinée 
où non, le discernement venant s'ajouter aux aptitudes déjà citées. L'ima- 
gination se figure les consonances et les dissonances des notes et, en méme 
temps, la facon dont il faut mouvoir l'organe qui produit les percussions 
d’où naitront en acte les mélodies conçues. Nous sommes alors en mesure 
de juger la composition telle que notre imagination nous la représente, 
mais sans pouvoir expliquer pourquoi nous nous la représentons ainsi; 
celte sorte de connaissance s'appelle savoir qu'une chose est ce qu'elle est. 
Ce degré de talent permet donc de connaître les mélodies et les notes en 
tant que mélodies et notes, mais sans savoir pourquoi elles sont ce qu'elles 
sont. 

Quand, par le fait d'un don naturel ou d'une expérience acquise, on 
est capable de distinguer une mélodie bonne d'une mauvaise, de recon- 
naitre les notes consonantes et les notes dissonantes, de combiner les 
sons musicaux de facon à satisfaire l'oreille et à composer la mélodie qu'on 
a conçue, on possède l'art musical pratique sous son second aspect. On 
devra, pour cela, être doué d'une oreille très juste, d'une faculté de percep- 
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tion et d'une imagination normales. Autrement, on pourrait juger beau 
et écouter avec goût ce qui n'est pas naturel à l'homme et condamner ce 
qui est selon la nature; c'est ce qui arrive à certains individus doués d'une 
oreille et d'une imagination anormales. Pour qu'un musicien appartienne 
à la catégorie d'artistes dont nous parlons, il lui suffit de pouvoir composer 
de la musique, sans la raisonner, sans la juger. De méme il y a des musi- 
ciens doués de telle façon qu'ils peuvent improviser des mélodiesnon des- 
sinées dans leur esprit. La mélodie ne se précise pour eux qu'au moment 
d'avoir une sensation sonore, soit que l'artiste ait émis lui-méme quelques 
notes musicales ou qu'il en ait entendu exprimer par un autre m, Son 
art n'est pas inférieur à celui des précédents. En somme ses dispositions 
lui permettent de préciser “ la musique à l'instant même où il la com- 
pose, s'il s'imprègne l'oreille soit en fredonnant soit en essayant quelques 
notes sur un instrument, mais jamais autrement. On rapporte qu'il y a 
eu des musiciens (compositeurs) dont le talent était de cette nature, 
et parmi les plus célèbres d'entre eux, on cite Ma'nap de Médine. 

D'autres ont une imagination plus puissante; leur âme se figure la 
musique ou les éléments qui la composent sans avoir besoin de recourir à 
une sensation sonore, sans s'imprégner l'oreille. Leur seule volonté suffit. 
à faire que les mélodies traversent leur imagination. Tous n'ont donc pas 
ce talent au méme niveau; ils se dépassent les uns les autres. Certains 
d'entre eux le possèdent si parfaitement qu'ils composent sans avoir besoin 
de recourir à une perception sensible; chez d'autres, il y a des faiblesses, 
et ils ont besoin, par moments, de s'aider des perceptions sensibles. C'est 
ce que l'on raconte d'Iex Surays le Mecquois; lorsqu'il voulait composer 
un chant, il revétait une robe pourvue de grelots dont la sonorité cor- 
respondait à peu prés à sa voix. Il balangait alors ses épaules, tout son 
corps, suivant un certain rythme, et se mettait à fredonner, Quand Ja 
cadence de sa modulation coïncidait avec les temps du rythme qu'il avait 
choisi, la mélodie qu'il avait en vue était achevée, et ensuite il la chan- 
tait. - 

Tantôt la disposition dont nous parlons est moins développée, en sorte 
que l'artiste a besoin, en beaucoup de circonstances, de s'appuyer sur des 
perceptions sensibles; tantôt elle se développe et se renforce avec le temps, 
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jusqu'à ce que l'artiste finisse par étre capable de raisonner sur tout ce 
qu'il imagine. En somme, si l'on veut analyser les différents degrés du don 
d'invention musicale, on en trouve trois prine paux : le premier dans lequel 
l'artiste a toujours besoin de s'appuyer sur un sensible; le second dans 
lequel il n'a jamais besoin de s'appuyer sur un sensible, mais où il n'est 
pas capable de raisonner sur ce qu'il invente; le troisième où sa faculté 
de conception devient assez forte pour qu'il puisse raisonner [intellectuel- 
lement] sur tout ce que son imagination a conçu. C'est à ce degré qu'at- 
teignit Isnão, fils d'Ian Aun AL-MAwgILI 1 

On n'a pas donné de noms spéciaux à ccs trois sortes de dispositions 
en lesquelles se divise l'art musical sous son second aspect, mais il aurait 
été mieux de les qualifier d'après leurs caractères. Pour les intermédiaires 
entre ces trois degrés, il serait plus difficile de les définir. Cependant quand 
un musicien est incapable de raisonner sa composition, le don qu'il posséde 
peut être dit /acullé ou ingéniosilé ou nature, ou ce que l'on voudra dans 
ce genre, mais il ne peut être appelé art. Il ne s'agira vraiment d'un art 
que dans le cas où le musicien raisonne sur ce qui lui passe par l'imagi- 
nation et le juge. 

Tl est évident que l'essence méme de la faculté artistique difiére quand 
il s'agit de l'une ou de l'autre des deux espé:es d'art musical pratique. Il 
est inutile de s'étendre sur ce sujet et de prouver la dissemblance de ces 
deux arts. C'est pour cela, d'ailleurs, qu'ils différent d'objet et ne se ren- 
contrent pas souvent chez un méme individu. C'est à ce propos qu'Isnig- 
Ar-MawsiLI aurait dit : La musique est un oavrage écrit que les hommes 
conçoivent et que les femmes rédigent avec sain '*5, 

Celui qui possède la deuxième espèce d'art musical pratique, tout 
comme celui qui possède la première, ne connaît sa composition que lors- 
qu'elle est en état d'enféléchie, prête à passer en acte, à devenir perceptible, 
autrement dit à l'état où il devient possible de l'exprimer. C'est là, comme 
pour les artistes de la première espèce, connaitre, tout simplement, qu'une 
chose est ce qu'elle est. Si l'artiste s'élève au degré d'IstAg-Ar-Mawsiri, 
il parvient à découvrir les causes de sa composition qui ne touchent pas à 
son essence même, et jusqu'à un certain poin: les causes essentielles, immé- 
diates de certaines choses s'y rapportant, sans toutefois que sa disposition 
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artistique atteigne celle d'une science, car la science implique la connais- 
sance du pourquoi des choses. 

Les deux espèces de don musical peuvent se rencontrer chez un même 
individu, comme cela s'est vu souvent chez les anciens Arabes, tels que Inxu 
Suravs, At-Ganip, Jamican, Ma'sap et d'autres encore, tous Arabes 
de Tinkmau et du HijAz, et avant eux chez des Persans comme FauLin 
qui vivait sous le règne de Kosnors Perviz fils de Hormuz et chez des 
Arabes et des InAgrens récents notamment IsnAç-Ai-Mawsict et MunAniQ. 

1l est évident que le degré de savoir et d'imagination qui fait la per- 
fection de l'art musical pratique sous son premier aspect, est moindre que 
celui qu'il exige sous son second aspect. Mais laquelle de ces deux sortes 
de don est antérieure (logiquement) à l'autre? C'est là une chose discutable. 
Quand un art requiert pour ses fins les fins d'un autre art, parce qu'il le 
complète, qu'il en est une branche ou qu'il y conduit, il lui est [logique- 
ment] subordonné, Or la disposition qui compose une mélodie agit en vue 
de celle qui l'exécute; la disposition d'exécution dirige donc celle de la com- 
position. Rien ne nous empêche, cependant, de considérer le but de la 
puissance d'expression comme étant identiquement la fin supréme de la 
puissance de composition, sans qu'il soit besoin d'attribuer un but spécial 
à la disposition d'expression. Nous pouvons considérer la disposition d'ex- 
pression par rapport à celle de composition, comme on envisage l'outil 
par rapport au menuisier qui le manie, ou les maçons par rapport à l'ar- 
chitecte qui les dirige. 

Les fins ? (les buts), comme je l'ai expliqué en d'autres endroits, 
sont de différentes sortes : c'est ce par quoi ou ce pourquoi ou ce vers quoi 
ou ce à quoi; ce que l'on imite ou d'après quoi l'on se modèle, dans l'essence, 
dans les actes ou dans les conséquences, est aussi une de ces sortes de fins. 
La fin qui a le plus de droit à étre dite antérieure (primordiale) est la fin 
par quoi, c'est-à-dire celle que l'on imite et d'aprés laquelle on se façonne. 
La faculté de concevoir une mélodie étant en ce sens la fin de la faculté 
d'exécution, on peut dire avec le plus de justesse que celle-là est antérieure 
(ou supérieure) à celle-ci. Il résulte de là qu'une chose peut étre à la fois 
agent et fin d'une autre chose. La faculté de conception est dans ce cas par 
rapport à la faculté d'exécution; il est clair, en effet, d'aprés ce qui précéde, 
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que la mélodie exécutée suit ce qui a été préparé par la faculté imaginative, 
et que la faculté de l'organe qui réalise ce qui rend la mélodie et ses dépen- 


' dances sensibles à l'auditeur, ne fait qu'imitsr (se modeler sur) ce qui a 


été conçu par la faculté imaginative (formative). En outre, si la faculté 
d'exécution possède de quelque manière une certaine antériorité (supé- 
riorité), cependant l'antériorité de la faculté imaginative a lieu plus sou- 
vent. De toutes façons (des deux façons), il fout donc conclure que celle-ci 
est antérieure. Nous n'en dirons pas davantage sur ce sujel; et [nous nous 
contenterons] d'admettre que la faculté qui concoit les mélodies est mai- 
tresse de celle qui les exécute et lui est nettement antérieure par nature; 
quant à son antériorité dans le temps, elle est évidente (9, 


L 
ve 


Différents genres de musique 
produisant sur l'âme différents effets. 


Nous comptons trois espèces de formes musicales : La première pro- 
voque en nous une sensation agréable, délic-euse, reposante. La seconde 
a ces mémes qualités et, de plus, elle excite uotre imagination, fait naitre 
des images dans l'âme. Cette musique suggè-e des idées, les exprime, de 
sorte qu'elles prennent forme dans notre àme. La première agit sur notre 
oreille comme un dessin décoratif sur notre œil. Le rôle de la seconde 
espèce de musique est alors comparable à celui d'une pointure imitative. 
En effet, un dessin décoratif est seulement sgréable à voir, tandis qu'un 
tableau rappelle un étre, ses passions, ses actions, son caractére, ses dis- 
positions naturelles. Ainsi, chez les peuples anciens, les idoles, par leur 
forme et leur attitude, rappelaient les actions, le caractère, la puissance 
des dieux qu'ils adorsient en y associant ou non l'idée de Dieu, que Son Nom 
soit glorifié. Galien le médecin parle de certaines de ces idoles qu'il a vues, 
et il en existe encore de nos jours dans les régions les plus éloignées des 
Indes. La troisième espèce de musique est inspirée par nos passions, par 
notre état d'âme : l'homme, et tout animal doué de voix, selon qu'il est 
dans Ja joie ou sous l'empire de la douleur, émet des sons spéciaux. Nous 
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| que la mélodie exécutée suit ce qui a été préparé par la faculté imaginative, 
et que la faculté de l'organe qui réalise ce qui rend la mélodie et ses dépen- 
dances sensibles à l'auditeur, ne fait qu'imiter (se modeler sur) ce qui a 
été concu par la faculté imaginative (formative). En outre, si la faculté 
d'exécution possède de quelque manière une certaine antériorité (supé- 
riorité), cependant l'antériorité de la faculté imaginative a lieu plus sou- 
| vent. De toutes facons (des deux facons), il faut donc conclure que celle-ci 
|| est antérieure. Nous n'en dirons pas davantage sur ce sujet; et [nous nous 
| contenterons} d'admettre que la faculté qui conçoit les mélodies est mai- 
tresse de celle qui les exécute et lui est nettement antérieure par nature; 
quant à son antériorité dans le temps, elle est évidente 1t, 


artistique atteigne celle d'une science, car la science implique la connais- 
sance du pourquoi des choses. 
Les deux espèces de don musical peuvent se rencontrer chez un même 
individu, comme cela s'est vu souvent chez les anciens Arabes, tels que Iaru 
Sunays, Ar-Ganip, JamiLan, Ma'pap et d'autres encore, tous Arabes 
de Tinämar et du Hisz, et avant eux chez des Persans comme Fanio 
qui vivait sous le règne de Kosnors Perviz fils de Hormuz et chez des 
Arabes et des InAQrExs récents notamment IsnAg-Ar-Ma wsitI et Muginm. 
N est évident que le degré de savoir et d'imagination qui fait la per- 
fection de l'art musical pratique sous son premier aspect, est moindre que 
celui qu'il exige sous son second aspect, Mais laquelle de ces deux sortes 
de don est antérieure (logiquement) à l'autre? C'est là une chose discutable, 
Quand un art requiert pour ses fins les fins d'un autre art, parce qu'il k 
complète, qu'il en est une branche ou qu'il y conduit, il lui est (logique 
ment] subordonné. Or la disposition qui compose une mélodie agit en vue: 
de celle qui l'exécute; la disposilion d'exécution dirige donc celle de la com 
position. Rien ne nous empêche, cependant, de considérer le but de la 
puissance d'expression comme étant identiquement la fin supréme de 
puissance de composition, sans qu'il soit besoin d'attribuer un but spécial 
à la disposition d'expression. Nous pouvons considérer la disposition d'et 
pression par rapport à celle de composition, comme on envisage l'outil 
par rapport au menuisier qui le manie, ou les maçons par rapport à l'a 
chitecte qui les dirige. 
Les fins “3! (les buts), comme je l'ai expliqué en d'autres end 
sont de différentes sortes : c'est ce par quoi ou ce pourquoi ou ce pers qui 
ou ce à quoi; ce que l'on imite ou d'après quoi l'on se modèle, dans l'esse 
dans les actes ou dans les conséquences, est aussi une de ces sortes de fi 
La fin qui a le plus de droit à être dite antérieure (primordiale) est la 
par quoi, c'est-à-dire celle que l'on imite et d'après laquelle on se façon: 
La faculté de concevoir une mélodie étant en ce sens la fin de la fac 
d'exécution, on peut dire avec le plus de justesse que celle-là est 
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Différents genres de musique 
produisant sur l’âme différents effets. 


Nous comptons trois espèces de formes musicales : La premiére pro- 
Yoque en nous une sensation agréable, déliciease, reposante. La seconde 
A ces mêmes qualités et, de plus, elle excite notre imagination, fait naître 
des images dans l'àme. Cette musique suggère des idées, les exprime, de 
sorte qu'elles prennent forme dans notre âme, La premiére agit sur notre 
oreille comme un dessin décoratif sur notre eil. Le rôle de la seconde 
espèce de musique est alors comparable à celui d'une peinture imitative. 
En eflet, un dessin décoratif est seulement agrésble à voir, tandis qu'un 
tableau rappelle un être, ses passions, ses actions, son caractère, ses dis- 
ons naturelles. Ainsi, chez les peuples anciens, les idoles, par leur 
me et leur attitude, rappelaient les actions, le caractére, la puissance 
55 dieux qu'ils adoraient en y associant ou non l'idée de Dieu, que Son Nom 
lorifié. Gafien le médecin parle de certaines de ces idoles qu'il a vues, 
il en existe encore de nos jours dans les régions les plus éloignées des 
(ou supérieure) à celle-ci. Il résulte de là qu'une chose peut être à la des. La troisiéme espéce de musique est inspirée par nos passions, par 
agent et fin d'une autre chose. La faculté de conception est dans ce cas pii otre état d'âme : l'homme, et tout animal deué de voix, selon qu'il est 
rapport à la faculté d'exécution; il est clair, en effet, d'après ce qui précèd ins Ja joie ou sous l'empire de la douleur, émet des sons spéciaux. Nous 
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K s pas parler ici des sons qu'émet l'animal, et plus spécialement 
nes Borr panjene avec son semblable. A l'aide de ces derniers, 
Thomme a le privilège de composer les mots dont est formé le langage. 
Les sons, les notes émises par les animaux selon les circonstances, différent 
de ceux au moyen desquels l'homme compose les mots exprimant ses idées. 
Les sons dont il s'agit sont les cris et les chants (notes) emis par les ani- 
maux et les hommes quand ils sont sous l'empire d'une émotion. L'homme 
et l'animal, guidés par leur instinct, émettent des sons qui varient avec 
l'émotion, par exemple quand ils sont en joie ou en proie à la frayeur. La 
voix de l'homme est guidée par d'autres états d'áme. Elle peut exprimer 
la tristesse, la tendresse, la colére. Inversement, ces sons, ces notes feront 
naître chez l'auditeur ces mêmes passions, ces mêmes états d'âme, pour- 

Iter, les effacer ou les apaiser. » 
price pen entendons une certaine musique, la cause de notre plaisir 
est semblable à celle de toute chose que nous sentons et que nous per- 
cevons. Le plaisir et la douleur dépendent, en effet, de la perfection de la 
perception on de sa-non-perfection. Nous ne nous attarderons pas, ici, à 
expliquer la perception 19), Nous ne chercherons pas à montrer ce qui la 
rend parfaite ou imparfaite ni comment elle a lieu et ce qui la provoque. 
Nous avons déjà, par ailleurs, prouvé que les dires des pythagoriciens et 
de certains physiciens traitant de ce sujet sont pour la plupart erronés. 


no 


, maintenant, considérer la musique par rapport à notre 
d ns, notre état d'âme. On explique sa relation avec notre 
caractère tout comme on explique la relation entre les accidents d'un corps 


matériel et ses divers états [physiques]. C'est un sujet dont nous avons parlé ! 


n traités. avons dit que certains sons musicaux étaient 
nes pre ris ain, d'un certain état d'âme. Nous 
devons considérer ces sons comme la fin, la perfection de cette — 
de cet état d'âme, puisque nous savons que la conséquence d une ine 
à la fois sa fin et sa perfection. Les sons, les notes résultant d'un état ê, 





ALFARA; INTRODUCTION — DIS. 1 15 


d'une passion, peuvent être regardés aussi comme l'indice de l'existence 
de cet état d'âme, de cette passion, car la conséquence nécessaire d'une 
chose est l'indice de son existence. : 

Si nous considérons les sons comme étant la fin, la dernière forme de 
la passion de celui qui les émet, ils auront la propriété de dissiper celte 
passion ou de l'apaiser. En effet, il est de la nature de la passion de pro- 
duire ce qui atteint une certaine fin; or, nous avons convenu de considérer 
les sons comme étant une des fins de la passion. L'homme ou l'animal 
a-t-il reconnu que son état d'âme, sa passion, n'a pas atteint son but, il 
se satisfera en émettant des sons; il aura l'illusion de voir sa passion at- 
teindre son but. Cette passion disparaîtra d'elle-même puisqu'elle était 
née dans le but. d'une conséquence; ayant atteint ce but, ou, du moins, 
un autre qui semble en tenir lieu, il est naturel qu'elle disparaisse, 

Considérons, maintenant, les sons dont nous parlons comme étant la 
Perfection d'une passion. Leur conséquence sera alors de faire revivre cette 
passion ou de l'accentuer. En effet, il est naturel pour nous de désirer que 
toute chose attzigne sa perfection. Les sons inspirés par une passion sont 
done pour nous désirables, et nous cherchons toujours à satisfaire un 
désir, 

Bien entendu, il faut que nous soyons dans un certain état d'áme pour 
mettre des sons appropriés, Il nous arrive, par contre, d'émettre ou d'en- 
tendre des sons de cette nature; ils font alors naître en nous ou excitent 
l'état d'âme, la passion avec lesquels ils sont compatibles. 

Si nous considérons enfin les sons spéciaux dont nous parlons comme 
l'indice d'une passion et des actions auxquelles elle conduit, ils tiendront 
lieu de cette passion. Nous avons, en effet, expliqué dans d'autres traités 
que les conséquences nécesssires d'une chose peuvent rappeler cette chose, 
s'y substituer. Les sons, les notes, inspirés par une passion, un état d'âme, 

donnent alors l'illusion de cette passion, de cet état d'âme et les rappellent. 


no 


Nous comptons donc trois espéces de musique. La premiére produit 
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simplement du plaisir, la seconde exprime [et provoque] des passions, la 
troisième dine à notre imagination. La mélodie (la musique) naturelle 
est celle qui produit chez l'homme [en général] un de ces trois eflets, soit 
qu'elle agisse sur tous les hommes et toujours, soit qu' elle agisse le plus 
souvent et sur la plupart d'entre "x Les mélodies dont l'action est la plus 
nt les plus naturelles 9€. É 
Lit ^s porn "^ fait naitre en nous des sensations agréables s'emploie 
au moment du repos; elle nous procure un délassement. Celle qui éveille 
en nous des passions se joue quand on se propose de faire agir quelqu'un 
sous l'influence d'une passion déterminée ou encore de faire naître en lui un 
état d'âme spécial sous l'empire d'une passion donnée. La musique qui 
excite l'imagination souligne les poèmes et certaines autres formes ora- 
toires. Elle se joint aux paroles pour en accentuer l'effet. . 

La premiére espéce de musique, celle qui procure une sensation agréable, 
pent aussi éveiller les passions; elle peut aussi exciter l'imagination tout 
comme celle qui éveille les passions. Nous avons, en eflet, montré dans 
d'autres traités commrent les passions éveillent l'attention et l'imagination. 
Quand, d'autre part, les paroles d'un poéme s'accompagnent de notes 
agréables, elles captivent davantage l'attention de l'auditeur, i 

La musique qui revét à la fois les trois qualités dont nous venons 
parler est certainement la plus parfaite. Elle agit sur nous comme un 
poéme, mais moins complétement; elle ne joue qu'imparfaitement le rôle 
de la poésie. Quand on l'adapte à un poème, son effet sera plus puissant 
et les paroles, à leur tour, seront plus expressives. La musique la plus 
parfaite, la plus excellente et la plus efficace est donc celle qui revét ed 
les caractères que nous venons de citer. Il ne peut s'agir alors que de cell 
qu'exprime la voix humaine. La musique instrumentale possède parfois 
certaines de ces qualités, 
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Le talent musical : la voix et 
le jeu des instruments. 


Le talent de l'exécution musicale est done de deux sortes : l'une con- 
cerne l'exécution des mélodies parfaites que fait entendre la voix humaine, 
l'autre le jeu des instruments. Celle-ci se subdivise selon la nature de l'ins- 
trument, qu'il s'agisse d'un luth, d'un funbur ou d'un autre corps sonore 
de méme genre. Le chant se subdivise, à son tour, selon le genre des poésies 
auxquelles s'appliquent les mélodies et selon le but à atteindre. Le talent 
de chanter une romance, une lamentation, une élégie, tout comme celui 
qu'exige la déclamation modulée d'une poésie ou de toute autre forme de 
discours, diffère. La ida (chant des chameliers) demande un autre 
talent, 

La musique instrumentale fournit des répcnses au chant dans la mesure 
où elle peut imiter la voix. Elle sert à l'accompagner, à l'enrichir, ou à jouer 
le rôle de prélude et d'interméde. Les intermèdes permettent au chanteur 
de se reposer; ils complètent aussi la musique en exprimant ce que la voix 
ne peut rendre. Il est une autre espèce de musique instrumentale; celle-ci est 
conçue de telle facon qu'il devient difficile de Iui faire imiter la musique 
parfaite (vocale); elle ne peut apporter à cette dernière aucune aide. Nous 
pourrions comparer cette espèce de musique à une décoration dont le des- 
sin ne rappelle aucune chose réelle, mais qui est simplement un plaisir 
des yeux. Nous citerons, comme exemple, les larayíq et les rawasin '*'! 
de Hurasan et de Perse, qu'aucune voix ne saurait reproduire. Cette 
musique, comme nous l'avons dit, manque de certains éléments de 
perfection, Nous voudrions, en l'entendant, y trouver ceux qui lui man- 
quent. A la longue, elle fatigue l'oreille, l'exaspére, le désir de celle-ci 
n'étant pas satisfait. On ne devrait employer cette musique que dans le but 
de s'éduquer l'oreille, de s'exercer la main £u jeu des instruments : elle 
servira de prélude ou d'interméde au chant. 
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Origines de la musique. 


sont des itions naturelles, innées, appartenant à l'instinct de 
Pos qui M mulet de composer, de créer de la musique. Parmi 
ces dispositions, nous citons le penchant de l'homme pour la poésie, l'ins- 
tinct qui le pousse à émettre des sons spéciaux quand il est en joie et d'autres 
quand il ressent une douleur. Il nous faut citer aussi l'instinct qui le pousse 
à chercher le repos à la suite d'un labeur, à trouver un moyen de captiver 
son attention pour oublier la fatigue au moment du travail. La musique 
a, en effet, le don de nous absorber, de dissiper la lassitude résultant d'un 
labeur. Elle nous fait perdre jusqu'à la notion du temps passé à une be- 
sogne, nous aide à supporter, à endurer la fatigue que cette besogne en- 
traine. En effet, la notion du temps nous D e fatigue xe parte] 
v t engendre — le'temps n'est-il pas fonction du mouvement, comme, 
Paper le mouvement fonction du temps 0*? — La fatigue est donc en- 
gendrée par le mouvement et le temps est lié au mouvement. Perdre la 
notion du temps, c'est alors perdre celle de la fatigue. D'autre part, on 
prétend que le chant a une influence sur les animaux im. C'est ce qu'on 
voit pour le hida, chant des chameliers d'Arabie, qui agit sur leurs bétes. 
Voilà pour ce qui concerne l'inspiration musicale. Parlons maintenant. 
de la façon dont sont nées les différentes branches de la musique pra- 
tique ©. La musique s'est développée jusqu'à devenir une science, 
grâce à ces dispositions innées et à ces instincts dont nous venons de 
ler : 
e ds ont chanté pour se procurer des sensations agréables, du repos, 
oublier Ja fatigue, la notion du temps. D'autres ont cherché soit à renfor- 
cer, soit à dissiper un état d'âme, une passion, à la modifier, Y attiser, Tou- 
blier ou f'apaiser. D'autres, enfin, ont chanté pour donner plus d'expres- 
sion à leurs poémes et leur permettre d'exciter davantage l'imagination 
auditeur. . 
e e a divers motifs, les hommes ont de bonne heure pris goût à 
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fredonner, à chanter, à vocaliser. Peu à peu à travers les âges, de généra- 
lion en génération, de peuple en peuple, le production musicale devint 
plus abondante, Des hommes spécialement doués acquirent concurrem- 
ment le talent de composer de la musique revitant les trois formes que nous 
avons décrites. Chacun d'eux cherchait à surpasser ses prédécesseurs. Ayant 
persévéré dans ce travail, ils se rendirent célèbres. Parmi leurs successeurs, 
les uns étaient incapables de composer et se contentaient de reproduire 
les œuvres de leurs devanciers, en développant le talent d'exécution; les 
autres avaient le talent de composer en s'inspirant d'eux, et contribuaient 
à enrichir la musique. C'est ainsi que les musiciens se sont succédé. L'art 
passait de peuple en peuple, d'une génération à une autre, à travers les 
âges. Les trois espèces de musique finirent par se fondre et se mêler ensemble. 
En effet, l'artiste qui cherchait le repos, les sensations agréables, avait vu 
qu'il pouvait se les procurer, non seulement à l'aide du genre de musique 
auquel nous avons attribué cet effet et des imitations qu'en font les instru- 
ments, mais encore en lui adjoignant des paroles (un logos) et aussi en se 
servant des moyens qui excitent l'imagination, font revivre une passion 
ou encore l'apaisent; il a alors ajouté ces &éments à la musique spécia- 
lement faite pour reposer et pour plaire, lui donnant ainsi plus de force et 
lui faisant atteindre plus sûrement le but qu'il se proposait *". 

S'agit-il d'exciter ou d'apsiser telle ou telle passion? On a reconnu 
aussi qu'on y parvient d'une manière plus parfaite en se servant de la 
musique consacrée à cet effet et en lui ajoulant des notes qui procurent 
une sensation agréable, d'autres qui exciten! l'imagination, et en y asso- 
ciant des paroles, autrement dit en faisant ce la musique vocale. 

De méme encore, quand on s'est proposé d'exciter l'imagination, de 
donner plus de force à un poéme, on a reconnu qu'il fallait non seulement 
se servir de la musique consacrée à cet effet, mais encore de celle dont la 
propriété est d'apaiser ou d'exciter telle ou telle passion chez l'auditeur, 
comme aussi de celle qui lui donne une sensation agréable. C'était là un 
moyen de captiver son imagination, de lui faciliter la compréhension du 
Poème, d'en faire persister plus longtemps l'impression dans son âme, tout 
en lui évitant la fatigue et l'ennui #*, On raconte que le poète ‘ALQAMAN 
Jen ‘Aspin se présenta un jour à la cour d'AL-HARITE IEN Samn, roi 
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de GassAn, pour lui lire un poème et lui demander une faveur. Le sou- 
verain ne Jui préta aucune attention. Quand il eut adapté une phrase 
musicale à son poème et se mit à le chanter, le monarque lui accorda de 
suite ce qu'il demandait. 

Lorsqu'on fut en possession de ces différents genres de musique, on 
fut amené à choisir chacun d'eux selon les diverses circonstances de la vie, 
l'un dans la joie, l'autre dans la tristesse, d'autres pour la prière ou pour 
le dialogue; les musiciens se mirent à analyser leurs propres compositions 
comme celles de leurs devanciers, à les remanier de façon à leur donner 
les qualités nécessaires pour rendre plus sûrement l'impression cherchée, 
et ceci d'autant plus que la société grandissait. Les occasions de se ser- 
vir de Ja musique étaient devenues plus fréquentes, les musiciens plus 
nombreux, car mieux rétribués et plus honorés. Ces encouragements 
firent naître une émulation et firent surgir un grand nombre d'ar- 
tistes de talent. L'un allongea ce qui était trop court chez l'autre, rac- 
courcit ce qui était trop long, de façon qu'à la longue les mélodies devin- 
rent parfaites ou à peu prés. 

Les musiciens ayant constaté que la musique vocale accompagnée 
d'un instrument est d'une sonorité plus riche, plus ample, plus brillante, 
plus agréable et plus facile à apprendre par cœur, à cause de la poésie 
et du rythme, cherchérent à faire rendre aux diflérents corps des notes 
comparables à celles du chant. Ils examinérent de quel point sort chacune 
des notes qu'ils avaient en l'esprit comme composant les mélodies connues 
et retenues par cœur chez eux. Une fois ces notes fixées, on les marqua. 
Les artistes successifs choisirent parmi les corps naturels ou artificiels 
ceux qui leur donnaient ces notes avec le plus de perfection. Ils amélio- 
rèrent ainsi les divers instruments; ceux-ci avaient-ils un défaut, petit à 
petit, ils le firent disparaître; le luth et les autres instruments se trouvèrent 
de la sorte achevés. 

L'art de la pratique musicale étant ainsi perfectionné, les règles de la 
mélodie furent fixées et l'on distingua quelles sont les notes et les mélodies 
naturelles à l'homme et quelles sont celles qui ne le sont pas, et l'an établit 
des degrés de consonance et de dissonance, Certaines consonances sont, en 
effet, parfaites, d'autres le sont moins. La consonance de certains degrés 
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est, d'autre part, si faible que la note est, pour ainsi dire, dissonante. 
consonance parfaite des notes rendues soit par la voix humaine, soit - 
les instruments, a été comparée aux alimerts essenticls; les autres con- 
sonances, moins parfaites, au superflu. Les sons très aigus, trés assour- 
dissants, ne sont pas naturels, comme aussi les instruments qui les pro- 
duisent. Ces sons ne sont employés que dans des cas spéciaux; leur effet 
est comparable à celui d'un remède ou encore à celui d'un poison; ils 
étaient destinés à étourdir et à stupéfier. Les instruments dont on se ser- 
vait spécialement sur les champs de bataille produissient des sons de cette 
nature. C'est ainsi qu'un roi de l'ancienne Égypte avait ordonné l'emploi 
Eds et un roi de Byzance d'autres instruments, Quand les rois de 
De partaient en expédition, ils étaient accompagnés de hurleurs. Voilà 
des sons dissonants en eux-mêmes; mai: mélangés à d'autres et légé- 
sent modifiés ils peuvent devenir consonaats. 
ces — Pad sont nés les divers arts musicaux pratiques que nous 


se 


Invention des instruments. 


En s'occupant ensuite de certains instraments, on a reconnu qu 
veh en tirer des notes el des mélodies d'an autre genre que lied qoa 
ie la voix humaine; comme celle-ci, elles peuvent produire du plaisir, 
et, quoique n ‘ayant pas toutes les qualités desnotes vocales, elles paraissent 
naturelles, Les musiciens, loin de les rejeter, les adoptérent. Ils s'en sont 
servis, en s'écartant parfois des règles du chant, et en ont tiré le meilleur 
parti possible. C'est ainsi qu'est née la musique purement instrumentale, 
que la voix ne peut imiter. Les anciens rawāżin de Khurasan et de Perse 
- sont des exemples. La musique instrumentale, associée au chant, lui 
nne plus de force, plus de relief, et elle pest y suppléer en diverses cir- 
constances. Ces deux genres de musique sont donc intimement liés, 
2 Le jeu du tambour de basque, du tambourin, des timbales, le rythme 
ttu des mains, la danse, la mimique cadencée font encore partie de la 
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pratique musicale. Ce sont des arts secondaires subordonnés à ceux dont 
il a été parlé plus haut. Ils ont le méme but, mais ne sont pas aussi par- 
faits. On peut les classer selon leur importance. Le plus imparfait est, 
certainement, la mimique cadencée. Le jeu des sourcils, des épaules, de 
la téte, des membres n'est, en effet, que mouvements; or, le choc, dont 
naissent les notes musicales, est toujours la conséquence d'un mouvement. 
Le mouvement des sourcils, des pieds, etc., est donc susceptible d'imprimer 
un choc; ils peuvent engendrer un son s'ils rencontrent un corps pour le 
heurter. Ces mouvements étant présumés produire des chocs, ils suggérent 
l'illusion du son. D'autre part, le mouvement du corps s'eflectuant à des 
intervalles de temps identiques à ceux qui séparent deux chocs, ces inter- 
valles de temps sont par suite mensurables. La mimique cadencée se régle 
donc sur le rythme battu, quoiqu'elle ne comporte que des mouvements, 
et les intentions qui y sont attachées. Ces mouvements sont d'ailleurs 
séparés par des temps identiques à ceux qui s'écoulent entre les notes musi- 
cales. 

Le rythme battu des mains, le jeu du tambour de basque, la danse, 
le rythme frappé du pied, le jeu des timbales appartiennent à une méme 
classe !?^, Ils sont supérieurs à la mimique cadencée, en ce que les mou- 
vements qu'ils exigent aboutissent à un choc engendrant un son. Ce son 
n'est cependant pas une note; il manque de la persistance et de la durée 
qui donnent à un son le caractère de note musicale. 

Le luth, le tunbür, les cithares, le rabab, et les instruments à vent sont 
supérieurs aux précédents par la persistance du son;leur jeu exige des 
mouvements semblables à ceux de la mimique cadencée, et ces mouvements 
se terminent par un choc qui, comme dans le battement des mains, produit 
un son. Ce son est soutenu, mais il n'a pas encore toutes les propriétés de 
la voix humaine qui, elle, réunit toutes les qualités des sons et en est le 
plus parfait. 

Les notes engendrées par tous les instruments sont de qualité inférieure, 
si on lesecompare à celles de la voix. Elles ne peuvent donc servir qu'à 
enrichir la sonorité du chant, à l'amplifier, à l'embellir, l'accompagner, et 
le rendre plus facile à retenir de mémoire. 

Les instruments qui produisent des notes dont les qualités se rap- 
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prochent le plus de celles de la voix humaine, sont le rabüb et les instru- 
ments à vent; ce sont eux qui l'imitent le mieux. À leur suite se classent 
le luth, les cithares, les instruments de méme famille, puis les autres dont 
nous avons parlé, jusqu'à ce qu'on aboutisse à la mimique cadencée; 
celle-ci a le moins de rapport avec le chant el ne Jui ressemble que par son 
élément le moins important, à savoir le mouvement qui précède le batte- 
ment. Ce mouvement peut, en effet, engendrer un son si, comme dans le 
gosier et les instruments de musique, il se termine par un choc. La pro- 
duction de battements engendrant des sons est donc la seule relation que 
nous puissions trouver entre le jeu du tambour, des instruments à per- 
cussion et Je chant. Pour le luth, ses sons ressemblent à ceux de la voix 
parce qu'ils peuvent, comme eux, se soutenir et fluctuer. Quant aux 
flûtes, au rabàb et aux instruments qui leu: ressemblent, ils correspon- 
dent à la voix humaine d'une facon plus parfaite. Leurs notes possèdent 
certaines qualités qui leur font produire sur nous certains effets de la voix. 
lis peuvent donc dans une certaine mesure imiter (accompagner) celle- 
ci. Le rabàb et le genre de flûtes appelées surnäyät (pluriel de surnay) 
peuvent imiter (accompagner) la voix de la facon la plus parfaite. 


Éducation musicale. 


Nous avons expliqué comment l'art de la musique peut naltre sous 
la forme d'une disposition naturelle, se développer et évoluer jusqu'à son 
parfait épanouissement. Nous allons montrer maintenant comment, au 
pie ^ l'étude, on acquiert un talent musical. 

lérentes parties de l'art musical pratique s'acquiérent par l'étude. 
Le débutant cherchera tout d'abord à tite d ds ei e fait un 
artiste accompli pour produire les mélodies sous une forme sensible. Il 
s'eflorcera de reproduire ce qu'il voit et ce qu'il entend. Quand il aura pu 
retenir la musique qu'il aura entendue, quand il aura pu la graver dans 
son imagination, quand enfin il aura acquis une certaine capacité lui per- 
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mettant de la reproduire, il se dispensera alors d'un modéle. Lorsqu'il 


aura franchi cette étape, il s'exercera à la vitesse jusqu'à ce qu'il devienne . 


ble de jouer n'importe quoi avec dextérité et sans effort; il sera alors 
— accompli, ou encore il aura simplement atteint un degré de ta- 
lent que ses aptitudes naturelles ne lui permettent pas de dépasser. L'&&ve 
n'arrive à retenir une composition musicale, à se la oid : et la esar dade 
son i nation qu'après une longue . C'est pourquoi 
masicalt ne va pas sans une certaine disposition à la réaliser en acte. 

Quand il s'agit d'apprendre à composer, il faut entendre beaucoup 
de musique de divers genres; une longue expérience, et des études suivies 
sont aussi nécessaires. Il faudra ensuite pouvoir comparer ces divers 
genres entre eux, analyser les mélodies, et se rendre compte de l'effet pro- 
duit par chaque note. Ces études seront poursuivies jusqu'à ce que le musi- 
cien soit en mesure de composer des mélodies en s'inspirant de celles qu'il 
a apprises. C'est là, du reste, la méthode que l'on emploie dans d'autres 
arts, tels que la rhétorique et la littérature. 


La science théorique ; art musical 
théorique. 


Étant donné le but que nous nous sommes proposé, nous en avons dit 
assez au sujet de l'art musical pratique. Nous allons nous occuper main- 
tenant de la théorie musicale, ou plutôt reprendre ce sujet au point où 

l'avons laissé. : 

ur avons montré que tout art est une disposition rationnelle et énu- 
méré de quelles façons cette dispo i ion peut être rationnelle. Parmi les 
dispositions rationnelles, les unes sont actives et d'autres non. Une puis- 
sance quiane produit pas, qui n'est pas nctive, sera qualifiée de puissance 
de savoir. Possèder la théorie d'un art quelconque est posséder une puis- 
sance rationnelle, constituée par le savoir, la science des choses de cet 
art. 
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Ce mot de science a plusieurs significations; nous les avons énumérées 
dans d'autres traités. Nous l'employons ici en lui donnant des sens diffé- 
rents, selon le sujet traité, mais en ayant soin d'indiquer à chaque endroit 
quel est le sens qui convient. Nous pourrioas rappeler les diverses signi- 
fications du mot savoir, mais ce serait nous étendre outre mesure sur un 
sujet qui n'intéresse pas l'étude que nous poursuivons dans cet ouvrage. 
Nous nous contentons de déterminer le sens que nous attribuons aux deux 
mots savoir et savant. Savoir, c'est connaître une chose, connaître la cause 
de som existence et penser qu'elle ne peut être en elle-même autrement 
qu'elle n'est. C'est aussi connaitre les conditions et les conséquences de 
cette chose, selon ce qui a été dit dans le Livre de la Démonstration, dans 
l'Art de la Logique. Le savoir, en ce sens, implique encore la connaissance 
de tout ce qui le facilite et y conduit, comme les définitions, les notions, 
les indices, etc., en un mot tous les éléments de l'induction et ce dont 
il est parlé dans le Livre de la Démonstration. N'est savant (pour moi) que 
celui qui satisfait à ces conditions, 

L'art musical théorique est donc une disposition rationnelle qui implique 
la science de la musique et deses conséquences, d'après des images vraies 
qui se sont antérieurement produites dans notre âme, Par ses conséquences, 
nous entendons les attributs ow accidents essentiels de la musique. Si nous 
ne parlons pas explicitement ici des notes et des autres éléments de la 
composition musicale, c'est que l'expression science de la musique les im- 
plique tous. Les éléments d'une composition musicale font, en effet, partie 
des causes qui font qu'elle est, tandis qu'il n'en est pas ainsi de ses attributs 
dont il nous a fallu tenir compte dans notre inonciation. Les images vraies 
dont nous avons parlé sont la représentation dans notre imagination des 
principes immédiats et primitifs d'où découle la science. La science d'une 
chose ne peut, en effet, exister que par le fait de la connaissance antérieure 
de certaines autres choses. Il est aisé de comprendre aussi ce que nous 
entendons par disposilion rationnelle: c'est une disposition qui est la raison 
méme en acte et non point une disposition qui agit et pousse à la réflexion 
au moment où elle agit. Cette disposition est rationnelle dans le sens le 
plus parfait du mot; elle agit quand elle veut, selon sa fonction propre, 
qui est de réaliser les desseins (notions) antérieurement formés dans l'es- 
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et de nous faire examiner les choses que nous connaissons imparfai- 
tr ou qui présentent quelques difficultés. C'est encore elle qui nous 
le découvrir ce que nous ignorons, , 
€ disposition, pa gie dit, esl savante. La posséder, c'est donc 
posséder la science dans les conditions que nous avons déjà montrées; de 
plus, c'est étre capable de découvrir spontanément ce que l'on ignore et 
d'en acquérir la science de la façon que nous avons précisée, Nous avons 
donc confondu en un seul deux sens du mot savoir. Celui qui possède cette 
disposition connaît certaines choses, et a de plus le pouvoir d'en découvrir 
d'autres à l'aide de celles-là. Ceci s'applique généralement à tous les arts 
théoriques : dans tous il y a des choses que le théoricien doit connaitre en 
acte, d'autres qu'il n'est pas tenu de connaitre en acte; mais il doit avoir 
une faculté acquise qui lui permette de les découvrir à l'aide des premières, 
"il en a besoin. 
re disposition (ou puissance) théorique agit de deux façons : où bien 
elle nous remet en mémoire des choses que nous savions, mais que nous 
avons tout à fait oupartiellement oubliées; ou bien elle nous permet de 
découvrir les choses que nous ignorons. C'est là la fonction de cette dispo- 
sition (puissance) quand son aclion ne sort pas de celui qui la. posséde. 
Quand, au contraire, elle en sort, elle permet au théoricien de communiquer 
son savoir à autrui, et de corriger, s'il y a lieu, les opinions erronées des 
théoriciens. 
os compositions musicales sont de deux espéces, avons-nous dit, qui 
toutes deux intéressent la théorie musicale. L'une joue le rôle de genre 
relativement à l'autre ou bien en est, pour ainsi dire, la matière. £ 
Les éléments qui constituent une composition musicale se classeni 
selon leur ordre. Les premiers donnent naissance aux seconds, ces piod 
aux troisièmes et ainsi de suite jusqu'à former un ensemble qui est u 
composition musicale elle-même. Une composition musicale est comparab , 
à un poème. Dans une poésie les premiers éléments sont les phonémes; 
ceux-ciscomposent des pieds tels que les sababs (trochées ou Spondést 
les watads (antibachius ou amphibraques), et des combinaisons de iin 
mesures, Ces pieds forment les hémistiches, qui, à leur tour, Lm im 
le vers. En musique, les notes sont le premier élément; elles jouent le rôle 
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des phonèmes en poésie; mais la composition musicale comporte d'autres 
éléments intermédiaires que je n'explique pas ici. Par notes, j'entends des 
sons de différents degrés d'acuité ou de gravité, et conçus comme soutenus. 

Toutes ces choses sont posées comme connées premières de cet art; 
on étudie leurs conséquences (corollaires), d'où l'on passe à des données du 
second ordre; celles-ci sont considérées enstite, puis on s'occupe de leurs 
conséquences, el l'on aboutit à l'étude de la composition musicale entière 
et de ce qui s'y rattache. T est, du reste, procédé de la méme facon en 
poétique. 

Les notes, les mélodies et ce qui en dépend, peuvent être considérées on 
elles-mêmes sans égard à leur réalisation sensible, ou bien en tant qu'elles 
sont préparées pour étre percues par nos sens. Nous convenons ici que la 
théorie musicale les envisage en tant que devant étre perçues par nos sens. 

Or, les sensations humaines sont naturelles, ou non; les sensations 
naturelles sont celles qui, lorsqu'elles atteignent le sens, réalisent la per- 
fection qui lui est propre en produisant un plaisir; les sensations non 
naturelles sont celles qui, atteignant le sens, y produisent un défaut, d'où 
s'ensuit une peine. La perfection du sens est ce qui, étant réalisé dans le 
sens, y fait naître un plaisir; son imperfection est ce qui y fait naître une 
peine. Être naturel au sens est pour le sensible l'état le plus excellent, On 
regarde donc les sensations en tant qu'elles lui sont naturelles ou antipa- 
thiques (M, Parmi les sciences, il y en a où les données contraires, les 
opposés, sont traités également et regardés comme de méme rang. En arith- 
métique, par exemple, on ne fait aucune distinction entre les nombres pairs 
et les nombres impairs; on ne donne pas plus d'importance aux uns qu'aux 
autres. D'autres sciences ont, au contraire, peur premier objet l'étude spé- 
ciale de l'un des opposés ; l'autre y est étudié indirectement. La théorie 
musicale, en principe, traite indifféremment de tout ce que notre oreille 
perçoit, que la sensation soit naturelle ou non, mais son principal objet 
est l'étude de ce qui est pour nous d'une sensation naturelle; le reste est 
secondaire, et n'est étudié qu'indirectement. Il en est de ceci comme de 
Ja science naturelle (la physique) oà le principal objet est l'étude de l'étre 
et de tous les attributs naturels des corps, tandis que celle des attributs 

accidentels y est secondaire, indirecte. 
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La théorie musicale a pour objet général l'étude de l'étre musical qui 
peut être produit de la nature ou produit de l'art. Le théoricien n'a pas à 
s'inquiéter d'où vient l'être musical, si c'est de la nature ou de l'art. De 
méme en arithmétique et en géométrie, les tres qui font l'objet de la 
science sont ou naturels ou produits de l'art, mais la cause de leur exis- 
tence importe peu au savant. En physique, beaucoup de choses sont des 
produits de l'art, mais le théoricien les considère comme étant les produits 
de la nature. La santé et la maladie sont pour le médecin œuvre de l'homme, 
œuvre de l'art, mais pour le physicien elles sont œuvre de la nature. En ma- 
thématiques, les choses sont considérées d'un point de vue abstrait; on ne 
s'occupe pas de savoir si les données de cette science sont naturelles ou 
artificielles; la plupart cependant sont des produits de l'art, et il est parfois 
méme impossible de les rencontrer dans la nature. 

L'opinion des pythagoriciens que les planètes et les étoiles, dans leur 
course, font naître des sons qui se combinent harmonieusement est er- 
ronée. En physique, il est démontré que leur hypothèse est impossible, que 
le mouvement des astres et des étoiles ne peut engendrer aucun son. Presque 
tout ce qui appartient à la théorie musicale est un produit de l'art, étranger 
à la nature. On croit que la musique est un art à la fois théorique et pra- 
tique, par la confusion que fait naître l'emploi du même mot (musique) 
pour ces deux arts [qui sont distincts]; il n'en est pas ainsi, si ce n'est dans 
Ja mesure où l'on peut dire de la géométrie qu'elle est à la fois théorique 
et pratique; en médecine cela ne conviendrait pas. En effet, en géomé- 
trie, les ¿ires ne sont considérés que subjectivement, en puissance ; il n'y 
est pas question d'application, mais quelques-uns de ces étres sont cepen- 
dant employés dans certains arts qui, par ce fait, sont qualifiés de géo- 
métriques. De méme il arrive que certains êtres musicaux soient employés 
dans certains autres arts étrangers à la musique, mais qui prennent par 
ce fait la qualification d'arts musicaux. La science requise pour l'appli- 
cation est bien distincte de la science théorique; à la vérité, cette der- 
niére n'eft pas exempte d'une certaine disposition à passer en acte, comme 
cela a lieu en dialectique, en stéréotomie, et dans d'autres arts pratiques. 
Ceux-ci ne sont donc science que par accident, non par essence. 
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E 


En ce qui concerne la causalité, la théorie musicale ne nous fai 
que jusqu'à la cause formelle et à la cause essentielle, celle ph RAD 
P qu'est la chose. On n'y rencontre que celles-là parmi les quatre genres 
k caue doit il est parlé dans les derniers analytiques. En eflet, dans toute 
be rie déductive, le terme moyen des démonstrations est fourni par la façon 
Ire du sujet contenu dans les données (les prémisses) et dont dépend l'exis- 
€ méme de la conclusion. Il arrive que dans certaines sciences théoriques 
= raisonne par deux procédés dont l'un conduit à la cause eficiente 
Quent. et l'autre à la cause essentielle répondant à la question : qu'est la 
. Mais dans les sciences théoriques, on ne doit pas s'inquiéter des 
causes eficientes ; il serait méme impossible de les employer sans com- 
mettre l'erreur de ceux qui, mal instruits de ces sciences, les considèrent 
— étant à la fois théoriques et pratiques, Ce serait encore commettre 
erreur de ceux qui, n'ayant pas approfondi l'étude des causes astrono- 
rad considèrent certaines données de cetze science comme des causes 
* [mesa je veux dire par exemple les données relatives aux éclipses, 
ae et à la rétrogradation des planètes et autres phénomènes du 

zs ee e Det sont pert là des causes eflicientes. 
D que l'on appelle nécessaires ou 

admettre à la rigueur leur existence en théorie eibi a 
en géométrie et en arithmétique. La façon d'être de ce que nous pouvons 
xr ud être matériel en musique est comparable à la façon d'être de ce 
7 constitue un cube ou un dodécaédre pris dans le corps d'une sphére. 
jen de même de ce qui constitue le nombre entier en arithmétique et 
ca es géométrie. Par limiles nous entendons parler des parties de 
Frs ce, des côtés du carré, etc. Ceci est encore analogue aux termes 
ue mipri ent les figures du syllogisme en logique, à ce qui constitue 
phes en poésie, le pied en métrique. La forme, l'essence de toutes 
ces ehoses semble avoir des parties distinctes, tout comme un corps maté- 
rie! a des parties distinctes et matérielles. En théorie musicale, comme 
en géométrie et en arithmétique, on a essayé aussi de reconnaitre des 
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causes ^ ous avons 
icientes et des causes finales ; c'est une question que n d 
prs détail dans d'autres traités; aussi n'en dirons-nous pas davar 


tage ici ™, 
mne 


Jugements des sens et de l'intel- 
ligence; principes premiers; ce 
qui est « naturel » en musique. 


Il nous faut parler maintenant des principes premiers de la théorie 
ars disons d'abord que les principes premiers des conne 
certaines en toute science viennent à l'âme par les ne rad ash 
ticuliers, individuels qui s'y rapportent, comme cela est hrs paciens ps 
seconds Analyliques. I nous suffit dans certains cas e se! r : 
quelques-uns de ces étres particuliers, et parfois de celle un pies gd 
nombre d'entre eux. Ce n'est qu'après que ces cas individuels - H Lha 
par nos sens et recueillis dans notre imagination, que prdi " ene 
joue le rôle qui lui est propre. Elle envisage ces êtres sépari sens Men 
Jes assemble de diverses façons ™. Une faculté spéciale et m ria 
permet ensuite de former un jugement sur ces divers assem "ew Mira 
encore cette faculté qui procure à notre intelligence la certitu: 
ini comprendrons aisément que l'intelligence, qua d: JS 
n'est pas uniquement bornée aux perceptions, aux sensa je e re 
viennent des sens. S'il en était ainsi, elle ne connaîtrait pe paginé 
certitude, de conviction; car les sens n'ont pas le pouvoir s pres 
la chose ni sur sa généralisation le jugement certain défini dans les A 
tiques. La conclusion certaine est un acte propre de Fist: qu di- 
accompli? sur les données fournies par les sens. Quelquefois append 
gence a la certitude de certaines choses dés que nous en "gn rà 
tion. Dans d'autres cas, les sensations doivent se ne m, - 
de sujets différents. Ceci varie beaucoup avec les individus. L'intellig: 
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ne nous procure pas la certitude quand elle veut et à tout moment; cela 
dépend de sa force naturelle; quand elle n'est pas très forte, l'idée reste 
dans l'esprit au degré de sécurité auquel l'intelligence a pu atteindre; le 
moindre degré est celui où l'intelligence ne dépasse pas la sécurité qui se 
trouve dans l'opinion des sens. 

L'homme, dés sa naissance ou dans son erfance, a la sensation de cer- 
tains ¿ires particuliers. Lorsqu'il grandit, le parti qu'il tire de ces sensa- 
tions dépend de la force de son intelligence à tel ou tel âge. Son intelli- 
ence peut alors remplir le rôle qui lui est spécial à son insu; cela s'appelle 
jugements acquis par le progrés de l'intelligence. Lorsqu'alors l'homme 
atteint le point oü i] devient capable de s'apercevoir de ce qui se passe dans 
son esprit, il y trouve des connaissances dont il ne sait quand ni comment 
il les à acquises. On a alors l'illusion que ces choses appartiennent à l'in- 
tuition, à l'instinct, qu'elles sont innécs en rous et se sont développées 
avec nous. 

Sommes-nous parfaitement imbus d'une sensation, il nous faut parfois 
la confirmer par d'autres. Il suffit dans certains ces de la percevoir une se- 
conde fois pour permettre à notre intelligence de remplir sa fonction. Dans 
d'autres cas, la perception devra se renouveler, non une fois, mais deux, 
trois ou davantage sur un même sujet, ou sur des sujeis divers. C'est 
alors qu'à l'aide de ces perceptions notre intelligence forme des proposi- 
tions constituant des prémisses évidentes, qui s'étendent soit à tous les 
cas, soit à Ia plupart d'entre eux. 

Les principes premiers et nécessaires des choses nous sont évidents; 
notre intelligence a la certitude de pouvoir les appliquer généralement à 
tous les sujels, en tenant compte des conditions indiquées dans les Derniers 
Analyliques ®, Pour les principes premiers tirés non de tous les cas 
maís de la plupart des cas, notre intelligence a la certitude de pouvoir les 
appliquer le plus souvent à la plupart des sujets. Ce serait une erreur, dans 
ce dernier cas, de croire qu'il s'agit d'une opinion probable, car l'opinion 
probable est une croyance qui peut être fausse, la chose pouvant éfre autre- 
ment qu'on ne le croit; tandis que, lorsqu'une chose a lieu fréquemment, 
on ne saurait la croire autre qu'elle n'est en réalité. 

Multiplier la sensation d'une chose par la répétition de sa perception, 
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ainsi à l'intel d'agir selon sa faculté propre et d'acquérir 
Fe des qux. espèces rats dont nous avons parlé, c'est Ià ce qu'on 
est convenu d'appeler l'expérience. Si l'expérience et l'empirisme semblent 
se confondre, en réalité ils différent. L'intelligence ne joue aucun rôle 
quand il s'agit d'empirisme; elle n'agit pas selon sa faculté spéciale s 
les sensations que notre mémoire a retenues. Lorsque la certitude naît " 
l'action de notre intelligence sur ces données des sens, alors seulement. 
s'agit de l'expérience; aussi les choses dont la connaissance est acquise 
par expérience deviennent-elles des principes premiers pour Ja démonstra- 
tion. AnisrorE nous dit, d'ailleurs en plusieurs endroits :4 La paupe 
nous fournit les principes premiers de la démonstration. » AnistTOTE enten 
par perception, celle qui a lieu dans les conditions que nous avons exposées, 
à l'aide d'une action de l'intelligence. : : 

Pour certaines sciences, ou certains arts, les principes premiers nous en 
sont acquis dés notre naissance ou encore dans notre enfance par le pre 
d'une ou de plusieurs perceptions. I] n'est plus nécessaire dans la e 
de renouveler ces sensations. Ces caen sont dites infuses, innées, 

érales ; on les appelle aussi connaissances vulgaires. 

e d'autres pum ou arts, les principes premiers sont en red 
du genre de ceux dont nous venons de parler, et en partie démontrés lans 
d'autres sciences. Enfin, il y a des arts ou des sciences dont certains prin- 
cipes premiers appartiennent à notre instinct, d'autres sont orge 
dans des sciences étrangères, d'autres découlent de l'expérience, de 

façon que nous avons déjà expliquée. Ce dernier cas est celui de la théorie 
musicale. Ses principes premiers sont ou bien dus à notre instinct, ou dé- 
montrés dans des sciences voisines, ou encore acquis par l'expérience. 

Dans tout art, dans toute science, certaines choses sont si bien Lcd 
si évidentes pour nous, qu'il est inutile de les. énoncer expressément ou n 
débuter par elles quand il est traité de ces sciences. On se contente de i 
appliquer quand on en a besoin. C'est ce que nous ferons en exposant 
théorie musicale. 1 

Quant aux principes musicaux empruntés à d'autres sciences, nous 
n'en traiterons pas maintenant; nous ne citerons ni ces principes, ies 
sciences, nous réservant d'en parler plus tard. Restent les principes don 
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la connaissance est acquise par expérience. Quand nous les aurons dénom- 
brés, expliqués, ceux que l'on emprunte à d'autres sciences se découvri- 
ront d'eux- ; il nous sera facile alors de les énumérer et de dire à 
quelle science ils sont empruntés, 

Certains éfres sont naturels, d'autres sont le produit de l'art ou le produit 
d'autres causes encore. En musique, les éires sont ou naturels ou artifi- 
ciels. Ceux qui sont naturels sont rares, ou échappent tout à fait à nos sens, 
ou bien encore les sensations qui nous en parviennent sont trop fugaces 
pour que nous en tirions une expérience. Les éfres harmoniques créés 
artificiellement n'ont pour nous rien de caché; il nous est donné de les 
examiner pour nous en pénétrer et en tirer l'expérience; bien plus, nous 
pouvons dire que, seuls, ils nous donnent le moyen d'acquérir l'expérience 
en musique. 

On ne peut donc connaître les principes fondamentaux de la théorie 
musicale qu'à l'aide de la sensation, de l'expérience. D'autre part, la sensa- 
tion des êtres harmoniques naturels ne se prête pas à l'expérience;au con- 
traire, la sensation de ceux qui sont produits artificiellement nous permet 
une expérience fondée, complète, parfaite, où rien n'est exclu de ce qui 
est naturel à l'homme; or, ces êtres ne sont réalisés que lorsque existent les 
dispositions qui les composent et les rendent parfaitement sensibles; comme 
d'ailleurs l'expérience n'est possible qu'après qu'ils ont été réalisés, il s'en 
suit nécessairement que l'existence de la musique pratique a précédé de 
beaucoup, dans le temps, celle de la musique spéculative. Les relations 
de la pratique et de la théorie musicales sont, par suite, autres que celles 
qu'on leur suppose en général et que leur attribuent des hommes dont la 
science est superficielle. L'idée [exagérée] qu'ils se font de la philosophie 
et de la sagesse les a trompés : pour eux, la science du sage enveloppe 
tout. Ce serait lui qui aurait inventé les arts pratiques et les aurait enseignés 
au peuple. Ce n'est pas la maitrise de ses facultés, Ja beauté (la finesse) 
de ses actes qui lui vaudraient sa sagesse, mais la vivacité de son intelli- 

gence, le pouvoir de connaître et de comprendre toute chose. Cette con- 
ception du sage, du philosophe est inexacte; c'est là toutefois une question 
que nous ne discuterons pas ici. Il nous importe seulement de savoir que la 
pratique musicale est antérieure de beaucoup à la théorie. Cette derniére 
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i i dévelop- 
'est apparue lorsque la pratique avait déjà atteint tout son déve 
pement lorsque dijà existaient des mélodies, des compositions musicales 
complètes, dont la sensation paraissait naturelle, ainsi que beaucoup d'autres 
choses concernant la musique (#1. 


vons montré quelle voie il nous faut suivre pour atteindre les 
Wine odentia de la théorie musicale et par où il faut débuter 
dans leur recherche. Étant donné que l'expérience de la musique ne peut 
s'acquérir que par la sensation maintes fois répétée de tous les éfres har- 
moniques ou de la plupart d'entre eux, le théoricien devra être en pi 
soit par le fait d'un don naturel, soit par accoutumance, de juger, à l'aide 
des perceptions de ses sens, quels sont les êtres harmoniques, pres - 
non, et de discerner parmi ceux qui sont naturels lesquels le sont plus 
le sont moins Il analysera alors une à une toutes les mélodies, 
toutes les compositions musicales, du moins beaucoup d'entre elles, et dis- 
tinguera celles qui sont naturelles de celles qui ne le sont pas ou le et 
moins. Il se contentera de savoir ce que les musiciens ou le gens don 
l'oreille est éduquée considèrent comme naturel ou non. Il n'est cependant 
pas indispensable pour lui de connaltre la pratique musicale au vm 
d'être en mesure de composer ou d'exécuter de la musique. Il agira à la 
facon des théoriciens dans d'autres sciences, dont les principes découlent 
pour la plupart d'une expérience sensible, telles que l'astronomie ou l'op- 
tique ou, [à un moindre degré], la médecine. Cette dernière emprunte, e 
effet, un grand nombre de ses principes à la science naturelle, la physique; 
d'autres à l'observation, comme ceux de la chirurgie et de la tairo 
pour les remèdes tirés des simples. C'est aussi l'observation qui nous rév 
la plupart des principes astronomiques, observation faite à l'aide d'ins- 
truments.Le médecin n'a pas besoin de pratiquer de ses mains Ja chirurgie 
ni l'astronome théoricien d'observer. Il suffit à l'un d'assister à l'opération 
du chirurgien et à l'autre de suivre l'observateur qui se sert des ré 
ments à son intention, De méme le théoricien en musique n'a pas besoin 
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de s'adonner lui-même à la pratique; il est méme préférable qu'un instru- 
mentiste joue pour lui, et qu'il se contente d'écouter et de juger, S'il n'a 
pas un instrumentiste à sa disposilion, ou s'il n'est pas doué d'une bonne 
oreille, nous pouvons le comparer au médecir qui n'a pas eu occasion d'as- 
sister à une opération chirurgicale, ou encore qui, par suite d'un défaut 
de ses sens, n'a pas pu la suivre et la comprendre. Il est comparable aussi 
à l'astronome qui ne dispose pas d'un observateur ou d'instruments, ou 
à celui dont les perceptions sont faibles. Il devra alors accepter l'opinion 
commune des praticiens qui ont appris par voie de sensation. AnrsroTE 
a procédé ainsi en histoire naturelle, pour tout ce qui touche aux animaux 
et aux plantes. La plupart des médecins ei des astronomes agissent de 
méme; les premiers s'en rapportent à l'opition de Galien ou des théra- 
peutes qui ont expérimenté les remédes, les seconds aux observations de 
leurs prédécesseurs, 

Et encore si certains êtres harmoniques échappent à nos sens personnels, 
il nous faut agir comme on le fait quand il s'agit de sciences dont les pre-, 
miers principes sont empruntés à d'autres; or les accepte tels qu'ils y sont 
définis, leur existence y étant déjà démontrée. Si l'on nous demande de 
faire cette démonstration, nous renvoyons aux spécialistes de ces autres 
sciences. C'est ce que ferait l'astronome si nous lui demandions les cavses 
des mouvements divers que révèle l'observation des astres, I) sera en 
mesure de nous en expliquer quelques-unes, comme par exemple les causes 
de l'excentricité de certaines orbites ou l'existence des sphères; mais si 
l'on pose que les mouvements des planétes sant uniformes en eux-mémes, 
il ne pourra pas nous démontrer cela en astronomie; c'est un principe em- 
prunté aux physiciens, et pour en avoir la démonstration, c'est à eux 
qu'il nous renverra. Il en va de méme en musique; le praticien reconnrit, 
pour l'avoir senti, ce qui est naturel et ce qui ne l'est pas; le théoricien 
se servira de ses observations, les admettant comme justes, et si nove lui 
demandons une démonstration de ce qu'il avance, c'est au musicien qu'il 
nous adressera. Ceci ne diminue en rien son mérile comrre cela ne diminue 
pas celui des spéculatifs dans les autres genres, Divers ihéoriciens répi és 
dens l'antiquité n'avaient pas une oreille éduquée le: ; permettan de 
reconnaitre les notes et les mélodies, les compesitions musicales naturel.es, 


36 LA MUSIQUE ARABE. RES RÈGLES ET LEUR HISTOIRE 


Ptolémée le mathématicien, par exemple, avoue dans son livre consacré 
à la musique ne pas reconnaître diverses consonances. Pour s'en informer, 
il s'en remettait à l'avis d'un praticien exercé. Thémistios, célèbre philo- 
sophe de l'école d'Anisrorr, et l'un de ses plus savants commentateurs, 
dit : « Je sais pour l'avoir appris au cours de mes études en mathématiques 
que la note qualifiée de donnée et celle dite médiane consonent entre elles; 
mais je suis incapable de le sentir, mon oreille n'étant pas éduquée à cet 
effet.» La note dite + donnée » est celle que rend la première corde du luth 
jouée à vide; celle dite médiane est fournie par la touche de l'index sur 
la troisième corde de l'instrument. Ces deux notes engendrent la plus par- 
faite consonance (celle de l'octave) et rares sont les gens dont l'oreille ne 
la goûte pas. Thémistios nous dit qu'il la connaît par la théorie, mais que 
son oreille ne la sent pas. Cela ne diminue en rien la valeur de ce théori- 
cien ™, ARISTOTE, du reste, déclare dans ses Derniers Analytiques que le 
a particulier » échappe à beaucoup de savants qui s'adonnent à la science 
universelle. Il leur faudrait autrechose que la faculté de savoir. Il en va 
ainsi du spéculatif en musique;il ignore souvent par les sens beaucoup de 
choses qu'il connaît par la théorie. Pour se figurer les êtres harmoniquesqui 
échappent à ses sens, le théoricien procédera comme il le ferait pour ce qui 
est par essence non perceptible, comme l'âme, l'intelligence, la matiére pre- 
miére et l'ensemble des étres séparés (les purs esprits); on ne peut, en effet, 
faire usage ni parler de ce qui n'est imaginable d'aucune facon; cependaat, 
la sensation ne nous permettant pas de nous figurer ces êtres, il nous a 
fallu trouver un autre moyen d'y parvenir : c'est celui que l'on appelle le 
procédé par comparaison (métaphore) ou par rapport. Nous en avons parlé 
en un autre lieu. 

Est fini le premier Discours de l'Introduction à l'art de la musique. 
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Suite du précédent paragra 1 
sensations sonores «nai - " 
le ou concordance; sen- 

sations discordantes. 


Nous allons maintenant déterminer les princi ^ 
y à d ;cipes musicaux nés de l'expé- 
rience, et tout d'abord expliquer quelles sont [en général] les choses natu- 
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relles ; les sensations sonores naturelles étant, en eflet, les seules qui inté- 
otre étude. | 
igo caractères (les choses) naturels qui peuvent s attribuer normale- 
ment à une chose, sont ceux que l'on retrouve dans toutes les choses ana- 
logues et toujours, ou encore dans presque toutes et le plus souvent. 
Une sensation sonore sera naturelle quand elle satisfait toujours notre 
oreille ™, ou encore celle de la plupart d'entre nous et le plus aee 
Lorsqu'une de nos facultés, capable de percevoir (c' est-à-dire - 
nos sens), est parfaitement satisfaite, nous en éprouvons du plaisir. Une 
sensation anormale, qui ne satisfait pas le sens qui la perçoit, nous — 
un déplaisir. Le plaisir que nous éprouvons nous montrera que la — = 
a satisfait le sens qui l'a perçue. Si une sensation a satisfait le sens de 
plupart d'entre nous, nous en conclurons qu'elle est atem. huy e 
sation qui ne satisfait pas un sens normal Lee pela a GRR 
"un d'entre nous; son sens est alors an , Ainsi, 3 
D sensibilité du goût peut être anormale au pat ne prb = ps 
d'autres est amer, Tl en est de méme pour 'ouie; lorsque 
Penak eius un individu dés sa naissance, il jugera concordant un big 
qui ne l'est pas en réalité, et inversement; ce cas se présente raren em 
L'homme ne doit donc pas se fier aveuglément à son jugement Lier ; 
il lui faut tenir compte aussi de celui d'autrui. En musique, on n d = 
done, comme en astronomie, que ce qui est appuyé du témoignag 
pu i turel de ce qui 
uel: t les qui savent distinguer ce qui est na 
ne rat peer Ce ped pour nous les habitants des contrées Comis an 
le quinzième et le quarante-cinquiéme degrés de latitude (nord); pl ah pa 4 
cialement les habitants du royaume des feme: l1 que yrs e: : 
l'an mille deux cent et quelques jusqu'à l'an lexan. 
- peiplet établis plus à l'est et à l'ouest dans ces climats et. a: 
l'empire byzantin. En effet, chez ces Lena la al eas 
ti nt normales, tandis que les auf k 
ul es nations fixées en dehors de l'habitat des Lire cd ^ Lem 
sud, telles que les tribus éthiopiennes (Zinj) et soudanai . 
plus au nord, comme vers l'est les nomades tures et les races slaves 
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vers l'ouest, leurs coutumes sont en beaucoup de choses tout à fait anor- 
males, surtout celles des peuples de l'extrême nord. 

Il nous est donné de fréquenter presque tcus les peuples dont la consti- 
tution physique, la nourriture, les mœurs, l'habitat sont normaux, d'exa- 
miner leurs instruments de musique et d'estendre les divers genres de 
mélodies propres à chacun d'eux. Ils appartiennent, en effet, maintenant, 
à l'empire arabe. 

L'empire arabe s'étend de nos jours à tous les pays civilisés, à l'excep- 
tion de ceux qui sont purement grecs ou romzins et d'autres autour d'eux. 
Ces derniers peuples sont, du reste, nos voisins et nous pouvons étudier 
leurs habitudes. Beaucoup de Grecs et de Roumis (Byzantins) émigrent, 
viennent s'établir dans l'empire arabe et nous parlent de leurs pays. Nous 
possédons de plus des ouvrages de la Grèce sntique traitant de la théorie 
musicale. 

En examinant avec soin les compositions musicales des nations dont 
nous venons de parler, nous y reconnaissons deux espèces de notes : les 
unes sont comparables à la chaine et à la trame d'une étoffe, ou aux briques 
et aux poutres qui entrent dans une construction. Les autres notes, par 
contre, joueront le róle des décorations, des ornements, de tous les élé- 
ments secondaires d'une construction, ou en:ore celui de Ja teinture, de 
l'apprét, des ornements et de la confection de l'habit, relativement. à la 
chaîne et àla trame de l'étoffe. L'auditeur attentif se rendra compte de ce 
que nous venons de dire, surtout s'il pratique lui-même la musique. Nous 
qualifierons donc les notes de la première espèce de principes et d'éléments 
fondamentaux des mélodies. Celles de la derxième espèce seront quali- 
fiées par nous de notes supplémentaires. Certaines de ces dernières ajoutent 
à la beauté et au charme de la mélodie; d'autres sont superflues, ou méme 
d'un effet désagréable. Les notes supplémentaires sont donc de deux es- 
péces : les unes sont naturelles et ajoutent à la perfection de la sonorité 
mélodique, les autres non. 

Si nous poursuivons notre examen, nous constatons que les notes 
s'accouplent, s'associent entre elles et se combinent d'une certaine façon. 
Par accouplement, nous entendons parler de l'association de deux ou plu- 
sieurs notes (jouées simultanément, harmoni:) et par combinaison, celle 
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des notes envisagées dans l'ordre où elles parviennent à l'oreille. Certains 
accouplements, certaines associations de noles, sont parfaits, naturels, 
normaux à l'oreille, et d'autres non; il en vade méme des combinaisons. 
La perfection d'un accouplement, d'une combinaison ressort de la rela- 
tion des notes entre elles. Elle pourrait étre comparée à la façon dont s'har- 
monisent la couleur du vin et celle de la coupe de verre qui le contient, 
la couleur du diamant et celle de l'or qui l'enchâsse, celle du lapis-lazuli 
et le rouge [du rubis}. Lorsque des notes s'accouplent parfaitement, nous 
appelons cette association accord, parenté (harmonie). Si, au contraire, 
cet accouplement n'est pas parfait, les notes seront dites discordantes, 
étrangères. Quant à la perfection et à l'imperfection de la combinaison des 
notes, nous pouvons aussi la comparer à la combinaison harmonieuse ou 
discordante des couleurs d'une décoration, ou aux perceptions du goût 
qui se produisent successivement. C'est pourquoi nous dirons que les 
combinaisons des notes sont consonantes ou dissonantes. 

En examinant davantage les groupements de notes, nous voyons que 
quelquefois ces derniéres se soutiennent et s'aident les unes les autres de 
facon à produire une mélodie parfaite et d'apparence naturelle ; d'autres 
fois nous sentons que le groupement n'est pas naturel. Lorsque certaines 
notes prises comme éléments fondamentaux d'une mélodie donnent à cette 
derniére un caractére anormal (non naturel) nous disons que ces notes 
sont non de méme genre (hétérogènes). Si, au contraire, la mélodie nous 
semble naturelle, les notes sont dites de méme genre (homogènes). 

Poussons plus loin notre analyse. Les notes sont plus ou moins aiguës 
et plus ou moins graves; nous appelons leur rang dans l'échelle sonore 
degré (intonation, hauteur musicale). Certains degrés aigus comme certains 
degrés graves nous semblent anormaux; d'autres, au contraire, sont natu- 
rels à l'oreille. Les degrés normaux seront compris entre le premier dont 
l'acuité est anormale et le premier dont la gravité est anormale. Il est 
clair que les notes en elles-mémes peuvent s'étendre à l'infini (dans les 
deux sens), mais du point de vue du sens de l'oule, l'échelle musicale est 
limitée. 
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ss 
Recherche des notes jii. 
relles »; les intervalles AE read 
l'octave. n 


Nous allons maintenant nous occuper des notes nafurelles et en fi: 
cum Si nous considérons les divers accouplements de sons (simul. 
res en est un de si parfait qu'il n'y en a pas de meilleur. Un autre 
A p. = peu moins parfait; un troisième l'est moins encore, mais a pour- 
San rdg dont Pneus; dans les suivants la concordance dis- 
Li Prendre rig res espéces d'accouplements sont d'une concor- 

Deux notes de méme degré sont considérées comme u 
eias Si, au contraire, les deux notes diflèrent de Porn ro 
Mrd d ign sera aiguë, l'autre moins aigus, plus grave, et une certaine 
n iss es séparera en acuité et en gravité. Cette distance mesurera 
senen d'acuité de la premiére note sur la deuxiéme ou encore l'excés de 
res - wi deuxième sur la première; elle est dite ínfervalle de son (inter- 
n usical). Un intervalle est donc limité par deux sons de hauteur dif- 

rente, Lorsque l'intonation de chacune des deux notes est telle que leur 
Dept produit sur nous le plus grand sentiment de perfection, la 
p us grave est appelée en arabe : grand Sejah (octave grave) et la plus 
gué : grand Síyah (octave aiguë) ©; et l'on considère ces deux sons 
Forme rh même note. Dans la composition musicale, elles se remplacent 
gra : st nous dirons que l'une est la puissance, la réplique de l'autre 

En analysant les mélodies, nous voyons qu'elles se c 
notes déterminées. Si nous prenons les rip. de ces ph peo 
Le ou à l'octave aiguë, la forme de la mélcdie ne change pas pour l'ima- 
nation. En eflet, les notes et leurs répliques à l'octave ont entre elles 
une telle affinité que les deux mélodies donnent l'illusion l'une de l'autre, 
rie jue les notes d'une phrase musicale sont la réplique à l'octave de celles 
e autre (littéralement : lorsqu'elles sont à la méme puissance), il 
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s'agira donc, en quelque sorte, d'une même mélodie. Si nous jouons simul- 
tanément la même phrase à deux octaves différentes, il nous semblera en 
entendre une seule dont les notes ont été redoublées. C'est du reste pour- 
quoi les octaves (puissances, répliques à loctave) comprises entre les 
limites grave et aiguë [de l'échelle] des notes naturelles, sont considérées 
comme une seule el méme puissance [d'une méme note]. 

Nous voulons maintenant trouver l'intervalle séparant la note natu- 
relle la plus grave de la note naturelle la plus aiguë, susceptibles d'étre 
rendues par les instruments dont on se sert habituellement. Il existe, en 
effet, des notes naturelles à l'oreille, qu'aucun corps sonore ne peut fournir, 
soit qu'il s'agisse d'une corde, de la voix humaine où de tout autre instru- 
ment. Nous devons donc considérer les limites de cet intervalle relati- 
vement à l'instrument dont les notes sont destinées à accompagner, imiter 
les notes naturelles à l'oreille produites par la voix humaine. 


Instruments destinés à produire 
turelles; le sahrudh. 


les notes na 
Prenons d'abord parmi les instruments en faveur chez nous, celui qui 
produit le plus grand nombre de notes. De tous les instruments en faveur 
dans l'empire arabe, celui qui répond à cette condition est le Sahrüdh. 
Il est d'invention récente; les anciens ne le connaissaient pas. Nous le 
devons à Hurays IBN-AL-Anwaÿ w, un habitant des régions monta- 
gneuses de Samarkand. Il l'a construit au Mau, le pays de la Montagne, 
en l'an 1298 de l'ére d'Alexandre, soit l'an 306 de celle des Arabes. Il trans- 
porta ensuite son instrument dans le pays de Suép, qui est un pays situé 
au nord, vers l'entrée du sixiéme climat. Ce pays s'étend au delà du qua- 
rante-cinquiéme degré de latitude nord et s'étale vers l'est. L'instrument 
employé dans cette contrée et dans les régions qui y confinent au nord et 
à l'est a été apprécié et les notes qu'il rendait n'ont pas choqué l'oreille 
des habitants de ces pays. IBN-AL-Amnwas le transporta ensuite à Babylone 
où siégeait alors le plus puissant des monarques arabes, puis il fut employé 
à Bagdad d'où il fut introduit en Égypte et au delà, en Mésopotamie et 
en Syrie. Les notes que fournissait l'instrument ont permis l'exécution 
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des compositions musicales anciennes et no 
ns musi uvelles de ces divers 
sans soulever d'objections et à isfac! isons 
ir aki ir a o la satisfaction de tous. Nous reproduisons 
Si nous comparons la note la plus vi i ment 
grave fournie par cet inst: 
i4 sa note la plus aiguë, cette dernière sera l'aigué à Y'aiqué de "aique 
cd. aiguë de la note la plus grave, soit sa réplique à la quatriéme octave. 
tre ces deux notes extrémes nous rencontrons trois puissances (trois 
répliques à I octave de la premiére); c'est à la plus grande distance (le 
plus Y gosd Iota) que fournisse cet instrument, 
Les instruments à vent peuvent rendre des noti i 
du MN comme aussi des notes plus qos. RME etm 
nous prenons les notes qui sont entre la plus 
d 3 grave de cet instrument 
= ban Dy ère [réplique à l'octave] et que nous établissions leurs répliques 
pecia aede réplique [de la note la plus grave] et.la troisiéme, 
a Es me et la quatriéme, nous aurons obtenu toutes les notes 
sri nes pendant, toutes ces notes ne seront, pour ainsi dire, que des 
mni d sup ER epe entre la note la plus grave et sa premiére 
ve aigui es notes naturdles à l'h 
d toutes parmi ces derniéres. Par notes naturelles à l'homme, 20 dn 
ps id celles qui servent à la composition des mélodies naturelles; et les 
M lo: naturelles elles-mêmes sont celles que l'on voit en faveur chez 
n peuples dont nous avons parlé. Les noles qui composent ces mélo- 
les Je rencontrent toutes sur les instrumerts en usage dans notre pays. 
ud per naturelles les plus parfaites composées jusqu'ici sont 
ne q is lent sur les notes du luth d'abord, puis du tunbür de Tran- 
ane » puis du rabāb. Celles qui sont rendues par les autres instru- 
ments sont inférieures à celles du luth (ne viennent qu'après elles), qu'il 
s'agisse d'instruments à vent, d'instruments montés de cordes libres ou 
ter à la famille du tunbür de Huräsän. 
notes qui composent les mélodies (le mélos) jouent le róle d. 
aee dans le logos et spécialement dans le egeo aoi, Tout dr 
lans le logos, oü les phonémes sont en nombre connu, les notes de la 
menas (du mélos) sont en nombre déterminé. De plus, dans toutes les 
ngues, les phonémes sont classés dans un certain ordre. Quand nous vou- 
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lons composer une phrase, il suffit de faire un choix parmi ces phonémes 
et de les combiner Dune facon appropriée. Il en sera de méme des notes 
musicales : leur nombre sera déterminé; elles constitueront des groupes 
dans lesquels chacune prendra un rang. Pour construire une ares 
tion mélodique, il nous suffira d'emprunter à l'un de ces groupes e es 
qui nous sont nécessaires. Toutefois, si le nombre des phonémes est i: 
miné ainsi que leur ordre, il s'agit là d'une convention. Il n'en est pas ain 
des notes musicales; leur nombre et leur rang sont dictés par la rin 
et ne peuvent être modifiés, Les notes mises en ordre pour servir ensui x 
à la composition de telle ou telle sorte de mélodies s'appellent opt de 
dynamis '; les notes ont donc une autre maniére d'étre qui, Corps 
autres, peut être naturelle ou non. Cette autre manière d'être des no! = 
est leur position (leur lieu, leur place) dans l'ensemble (le groupe) où pio 
compositeur puise [les éléments de sa mélodie]. Lorsque lae position bs pam 
notes d'un groupe (leur dynamis) est naturelle, nous dirons re t 
parfaite, sinon, elle sera dite imparfaite. Le groupe complet est celui qui 
renferme toutes les dynamis ™ que notre oreille accepte, et qui lui sont 
naturelles. 


Le luth. 


nous faut parler, maintenant, des instruments fournissant les notes 
Le et spécialement de ceux qui en produisent le plus grand nombre. 
Le luth est le plus parfait parmi ces instruments. Il est évident qu'ayant 
fixé des notes qui ont entre elles des intervalles déterminés (soit des rs 
d'une dynamis donnée), il nous est encore possible d'introduire à beg 
térieur de ces intervalles d'autres notes [nyant d'autres dynamis]. 
pendant, comme nous nous sommes donné pour but de n'établir que des 
notes de méme genre, ayant entre elles une relation déterminée, une aorte 
de parenté, et servant à Ja composition des mélodies naturelles, que 
accepte, nous nous dispenserons d'introduire à l'intérieur de ces intervalles 
les notes intermédiaires que nous pourrions y intercaler. Ces intervalles 
sont, en effet, naturels et, en y introduisant d'autres que celles que nous 
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avons fixées, nous ferions naitre des intervalles dont les limites seraient 
trop rapprochées et qui, par suite, ne seraient pas naturels. 

Cependant, les intervalles que l'on peut composer à l'aide des notes 
d'un groupe ne sont pas toujours tous naturels. Dans cette sorte d'ins- 
truments (le luth), les intervalles généralement requis sont ceux qui comp- 
tent comme naturels ordinairement; mais il faut compter aussi comme 
naturels ceux des intervalles produits par ces instruments, qui ne le sont 
que rarement et en certaines occasions. En effet, une chose envisagée en 
elle-même peut ne pas sembler naturelle rais le devenir lorsqu'elle est 
mélée à d'autres choses. I] nous faut donc fixer tous les intervalles qui 
peuvent sc rencontrer dans les compositions mélodiques [destinées à être] 
jouées sur cet instrument (le luth), si même certains d'entre eux ne sont 
que rarement employés et dans des cas spéciaux. Du reste, le nombre des 
dynamis, dans l'échelle du funbür de Transoxiane et dans celle du 
rabäb, n'est pas supérieur à celui des dynamis de l'échelle du luth. 

Accordons le luth comme on le fait habituellement. La première corde 
libre nous donne le degré le plus grave; l'octave de cette note sera sur la 
touche de l'index de la troisième corde. D'où l'on voit que le luth rend 
non seulement les degrés d'un seul groupe (une seule échelle d'octave), 
mais encore leurs répliques à l'octave aiguë. Si, cependant, nous voulons 
faire entendre l'octave aigué de la note de l'index de la troisième corde, 
nous ne trouverons pas sa place sur les ligatures (touches) du luth, Le 
second cycle de dynamis (la seconde octave), soit le groupe renfermant 
la réplique à l'octave des notes du premier groupe, est donc incomplet, 
Pour le compléter, il nous faut doter l'instrument d'une cinquiéme corde; 
et nous trouvons la dernière note de cette seconde octave à la touche de 
l'annulaire de cette dernière corde, Nous avons alors deux cycles complets. 
Tl est bien évident que les notes du deuxième cycle doivent étre les répliques 
à l'octave aiguë de celles du premier. Si done un instrument fournit dans 
un des cycles une note qui ne trouve pas sa réplique à l'octave dans l'autre, 
ce dernier sera incomplet, il lui manquera une dynamis. Il faut que nous 
rétablissions une note pour combler ce vide, de facon que les deux cycles 
comportent des dynamis semblables et en méme nombre. Les degrés de 
chacun des cycles seront alors note à note les répliques à l'octave de ceux 
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de l'autre, Entre chaque note d'un cycle et sa réplique à l'octave dans 
l'autre, nous compterons un méme nombre de degrés, et ce nombre sera 
celui des notes de chacun des deux cycles. Nous appellerons espèce de 
groupe (sorte de gamme) l'échelle s'étendant de l'un des degrés d'un cycle 
à sa réplique à l'octave dans l'autre. Le nombre de ces espéces de groupes 
sera ainsi le méme que celui des degrés du premier cycle. Il est clair que 
le nombre des degrés ou dynamis est le méme aussi dans toutes les espèces 
de groupes. 

Si nous comptons les notes des deux cycles (octaves) établis sur le 
luth, nous constatons que le premier en compte une de moins que le se- 
cond; or il faut que la note supplémentaire du deuxième cycle trouve sa 
réplique à l'octave parmi les degrés du premier. 

Comparons les degrés du premier cycle à ceux du second : 

La note fournie par la touche de l'index sur la troisième corde est 
la réplique à l'octave aiguë de celle qui est rendue par la première jouée 
à vide. 

La réplique à l'octave aiguë de la note de la touche de l'index sur la 
première corde se trouvera sur la touche de l'annulaire de la troisiéme. 

Donc les notes fournies par la première carde jouée à vide et la touche 
de l'index sur cette corde, sont séparées par le méme intervalle que les 
notes de l'index et de l'annulaire sur la troisiéme corde. 

Dans le jeu du luth, trois touches sont destinées au médius. Contentons- 
nous de celle qui est dite médius de Zulzul *™, Cette touche et celle de 
l'annulaire sur la premiére corde ne trouvent pas leurs répliques à l'octave 
aiguë parmi les degrés du deuxième cycle. Veulons-nous trouver ces deux 
répliques, celle de la note de la touche de l'annulaire [de la première 
corde] se rencontrera sur la quatriéme corde en un point situé un peu au- 
dessus (au grave) de la touche de l'index. La distance (apotome) qui sépare 
ce point du sillet sera plus grande que celle le séparant de la touche de 
l'index (comma). La réplique de la note du médius de Zulzul [de la première 
corde] se trouvera sur la quatrième corde en un point plus proche du sillet 
(comma ou quart de ton) que de la touche de l'index (double limma ou 
trois quarts de ton). La note rendue par la touche de l'index sur la qua- 
trième corde sera la réplique à l'octave aiguë de celle produite par la 
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touche de l'auriculaire sur la première, qui est la même que celle de la 
deuxième corde frappée à vide. 

Les touches dont nous venons de nous servir ne nous permettent pas 
de trouver dans le deuxième cycle les répliques [à l'octave] des notes de 
la touche du médius et de celle de l'annulaire de la deuxiéme corde. Nous 
trouverons la réplique [à l'octave aiguë) de la note de l'annulaire sur la 
cinquième en un point situé au-dessus (au grave) de la touche de l'index, 
et la réplique de la note du médius en un point situé un peu au-dessus de 
celui-là, La note de l'index de la cinquième corde est la réplique [à l'octave 
aiguë] de celle produite par la troisiéme frappée à vide et la réplique de 
la note de l'index sur cette derniére corde se trouve sur la touche de 
l'annulaire de la cinquiéme. Le deuxiéme cycle contient ainsi la réplique 
à l'octave aigué de toutes les notes du premier. 

Cependant, les notes que nous avons établies dans le second cycle n'ont 
pas toutes leurs répliques à l'octave grave dans le premier; à savoir, la 
note du médius des troisième, quatriéme et cinquième cordes, et celles 
de l'auriculaire de la troisième et de la quatrième. Si nous tenons à établir 
ces répliques, nous trouvons celles des notes du médius des cinquième, 
quatrième et troisième cordes respectivement sur la troisième, la deuxième 
et la première, en un point situé un peu au-dessus (au grave) de la 
touche de l'index. Les répliques à l'octave grave des notes de l'auriculaire 
des troisième et quatrième cordes, se trouvent respectivement sur la pre- 
miére et la deuxième en un point situé au-dessous (à l'aigu) de la touche de 
l'index. Si nous fixons sur le luth une ligature au niveau du point dont 
nous venons de parler, les troisième, quatrième et cinquième cordes pro- 
duiront au niveau de cette nouvelle touche trois nouveaux degrés, dont les 
répliques [à l'octave grave] se trouveront respectivement sur les première, 
deuxième et troisième cordes en un point situé au-dessous (à l'aigu) du sil- 
let. En fixent une ligature au niveau de ce point, elle rendra sur les qua- 
trième et cinquième cordes deux notes dont les répliques à l'octave grave 
seront engendrées par la touche du médius perse sur les première et deuxième 
cordes. (Ceci est une erreur; nous marquons d'une croix sur la figure N° I 
la place exacte de ces répliques.) 

Si nous fixons la ligature du médius perse, nous aurons trois notes de 
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plus dans le deuxième cycle, soit celles qui soni i 
ycle, t fournies 
€ troisiéme, Les et cinquième cordes, Les mr goes 
le ces nouv notes se trouvent respectivement sur la premi: 
Roms et la troisième cordes en un point situé à peu prés : pri 
nin entre le sillet et la touche de l'index. Dans le jeu du luth, il n'y a point 
d SATA Moins utiles à flxer que celles-ci. bien 
es deux cycles établis par nous comptent chacun vi di degrés. 
: „deu: 
is - niin les notes que l'on emploie sur Je luth, les Banc (Aro ae 
- Tax l ardina Nous traiterons exclusivement des notes dont 
sert d'ordinaire et qui sont, par suite, les plus naturelles. 


Groupements de notes homo- 
gènes, gammes. 


Parmi ces notes d'un usage fré 
quent, celles de l'annulaire et 
=] une méme corde ne sauraient servir ensemble dans ini Seb mélodie 
hoec acus vri A en va de méme de leurs répliques à l'octave 
u contraire, les notes fourries par les cord: 
vide et celles produites par la touch: "aurii Tai piany Pelle 
h e de l'auriculaire sur ch K 
a em re se combinent avec toutes les cerae € 
les modes. note de l'index sur une corde se rencontrera 
e ser om de PES de même, les répliques à l'octave de pin 
rerom aid nni e et du médius d'une méme corde ne sont 
Dans un méme cycle (gamme), les not; 
- , les notes des cordes frappées à vi 
d k Narea b E: Tadias, se rencontreront soit kee alis beum 
le l'annulaire; elles sont de méme > 
les notes de l'une de ces deux touch rh, pe ie 
es ou avez celles de l' à ^ 
(gamme) comporte les notes de l'annulaire et les ner mit Fais 
qe. i bn: i donde que notes ne serait pas toujours ajouter à 
; méme lorsque le mode est formé 
S de et de dure qui sont de méme genre qu'elles. ius 
ne t compte que des notes produites 
. par la touche de l’: = 
hire et ses homogènes, ou encore des notes du médius et de per hetabrepd 


50 LA MUSIQUE ARARE SES RÈGLES ET LEUR HISTOIRE 


l'ensemble des deux cycles (des deux — d'octave) comptera qua- 
, soit sept di our chacun d'eux. 
gr pores ps ne sont homogènes ni aux notes de l'annu- 
laire ni à celles du médius de zulzul, mais elles sont de même genre que celles 
de l'index, de l'auriculaire et des cordes jouées à vide. En ne tenant ipu 
que des notes du médius perse et des degrés homogénes, chaque cycle 
(chaque échelle d'octave) comptera sept degrés de méme genre. a k 
Telles sont les diverses espèces de notes homogènes en usage c! u 
peuples dont nous avons parlé plus haut, pour composer leurs mélo d 
TI résulte de là qu'il y a trois catégories de notes homogènes que nous pou 
vons organiser dans axe bn deux cycles de l'échelle [de double octave). 
La premiére espéce de notes de méme genre comptera les notes s 
vantes : celle qui est produite par la première corde du luth libre, la : 
de l'index de cette méme corde, celle de son annulaire et celle de son a e 
culaire, laquelle est identique à celle de la deuxième corde libre; puis 
l'index de la deuxième corde, son annulaire et son auriculaire. 





Fw. 3, 


La deuxième comportera les degrés suivants : la note de la première 
corde libre, celle de son index, son médius de zulzul et son niian 
puis l'index de la deuxième corde, son médius de zulzul et son auricul t 
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Enfin, la troisième espèce de notes homogènes comprendra : la note de 
la première corde du luth jouée à vide, celle de l'index de cette même 
corde, celle de son médius perse, celle de son auriculaire; puis celles de 
l'index de la douxiéme corde, de son médius perse et de son auricu- 
laire : 











Ce sont là les trois catégories de notes na:urelles et homogènes entrant 
dans la composition des mélodies. Nous pourrions en admettre d'autres, 
mais elles donneraient naissance à une musique faiblement consonante 
et peu harmonieuse. 

Nous disons donc qu'un cycle comportera toujours sept degrés de 
méme genre. C'est ce qui découle des dires de certains musiciens habiles 
qui ont longtemps pratiqué cet art et qui ont recherché les notes naturelles, 
en dépit de ce que peuvent enseigner certains maîtres incapables d'apporter 
des preuves tangibles à ce qu'ils avancent éans leurs livres, n'ayant pas 
éduqué leur oreille en écoutant de la musique. Ce que disent ceux-ci peut 
être en partie vrai; mais les notes qu'ils comptent entre les deux extré- 
mités de l'échelle ne sont pas toutes homogènes. Leurs dires nous per- 
mettent, cependant, de prouver que ces degrés ne peuvent étre qu'au 
nombre de sept, ni plus ni moins. Celui des dynamis en général est infini. 

La plupart des théoriciens que nous connaissons ne cherchent pas à 
fixer les notes homogènes d ocfaves, Les uns se sont uniquement inquiétés 
des notes en général susceptibles d'avoir une réplique à l'octave; d'autres 
ont voulu établir le nombre de toutes les notes musicales, qu'elles aient 
où non une réplique à l'octave. Ces théoriciens ne peuvent donc pas être 
d'accord quant au nombre des degrés musicaux. Parmi ceux qui ont voulu 
fixer dans des livres le nombre de toutes les aotes reproduisibles à l'octave, 
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il nous faut compter les mathématiciens grecs de l'antiquité et les théori- 
ciens de l'empire arabe proches de notre temps. Parmi ces derniers, certains 
ont suivi la voie des mathématiciens grecs, les autres n'en ont tenu 
aueun compte; habiles praticiens, rompus à la musique, ils se sont uni- 
quement fiés à leur oreille. Leur grande expérience leur a dicté ce qu'ils 
avancent dans leurs écrits. Leur instinct musical les poussant à la réali- 
sation des trois formes musicales (à la musique répondant aux trois buts) 
dont nous avons parlé plus haut, les a amenés à attribuer un nombre aux 
degrés de l'échelle. Ils sont donc plus prés de la vérité que ceux des théo- 
riciens de notre époque qui ont voulu suivre la voie des mathématiciens 
grecs de l'antiquité. Ils les ont suivis, mais ils ne possédaient pas leur savoir 
ni l'expérience et le sens esthétique des praticiens plus récents. Confiants 
dans la science des anciens, ils ont seulement rappelé leurs dires; mais 
on voit qu'ils sont incapables d'expliquer ou de prouver ce qu'ils avancent. 
Dans un ouvrage où nous rapportons les opinions de tous les auteurs ayant 
traité de la musique, nous mentionnons ceux des écrivains dont nous 
venons de parler, en indiquant les questions qu'ils ont pu résoudre et celles 
qu'ils ont été incapables de solutionner. 

Il est évident que s'il s'agit d'instruments à cordes libres, le nombre 
des notes à octaves sera encore celui qui est établi par nous. Si une corde 
d'un de ces instruments est accordée sur l'annulaire [de l'une des cordes] 
du luth, on ne saurait en accorder une autre sur le médius [de cette méme 
corde), et si on accorde sur les médius, on ne peut accorder en méme temps 
sur les annulaires, L'échelle des sons fournis par les instruments à cordes 
libres ne comportera done pas plus de sept degrés. 

Nous parlerons plus loin des notes en général, autrement dit de toutes 
celles qu'il nous est donné de placer entre les deux extrémités de l'échelle 


des sons. Nous montrerons la facon de procéder pour fixer ces notes, et 


nous en déterminerons le nombre. 
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Les intervalles premiers : l'oc- 
tave, In quinte, la quarte et le 
". 


Puisque l'intervalle qui sépare les deux extrémités d'un cycl 
PAM toutes les notes ayant une dynamis déterminée pps 
Past une réplique à l'octave, et que celles-ci comprennent ensemble 
Meise des Pers naturelles à l'homme, cet intervalle renferme donc toutes 
H eris -pond nous l'appelons l'intervalle du tout; les anciens 
e rede da rari: qui renferme tout (diapason). Si nous débutons 
n des hs tés de cet intervalle et que nous en déduisions celui 
m jeuxième rang quant à sa consonance (la quinte), il nous 
henry pour atteindre l'autre extrémité, celui qui se classe en troisième 
A la quarte). Le deuxième intervalle, par ordre de consonance (la 
Mm rate comptera cinq des huit notes de l'intervalle du loul et la cin- 
xum ie lui sera commune avec l'intervalle de troisième consonance (la 
kam o) Tra comptera quatre de ces degrés sur les huit. C'est pourquoi 
rasis ig x s l'intervalle de deuxième eonsonance ínlervalle à cing 
- Le l'intervalle de troisième consonance intervalle à quatre dyna- 
(se me (les Grecs) les qualifiaient de quinte et quarte. 
dt el ns maintenant fixer la mesure (la valeur) des intervalles 
indes Mr de parler. Nous traiterons ce sujet d'une façon géné- 
ss ans ha Re seulement sur les premières perceptions de nos 
n intervalle sera pour nous la différence d'acuité ou ité d' 
d par rapport à une autre. Or on sait que pour rinde Pindar 
ap wg € iut ea de la plus petite quantité qui leur soit com- 
ss venons ris vede vell qui permettra de mesurer les trois dont 
rsque de l'intervalle du tout (l'octave) nous déduisons la n 

m PUMA. la quarte. La quarte est moins étendue que la big Si 
a À À quinte nous déduisons la quarte, l'intervalle obtenu est le sur- 

e: quinte sur la quarte. Or comme, en ajoutant la quarte à la quinte, 

obtenons l'intervalle du tout (l'octave), la double quarte, augmentée 
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roduit donc l'intervalle du tout (ou intervalle complet); 
sens qurtes ‘ensemble renferment les sept notes fondamentales; 
en y ajoutant alors l'excès de la quinte sur la quarte, nous drove. que 
le nouveau degré ainsi obtenu est la réplique du premier de I iam le. " 
pourquoi nous donnons au surplus de la quinte sur la quarte le yk 
"audah (intervalle de retour). Les anciens le nommaient maddah (exten- 
sion) ou fanini (résonnant, sonore). 


L'intervalle de « reste » ou limma. 


L'intervalle de quarte ne pourra done comporter que trois arane 
limitės par des notes de même genre. Si, en effet, nous doublons la quai 
ainsi partagée et lui ajoutons l'intervalle de retour (le ton), nous uar 
l'intervalle complet (l'octave). La quarte est donc l'intervalle le pl A urs 
renfermant le moins de notes homogénes. Les — —€ - 
| trois intervalles; le 
DESERT: | nombre des intervalles 

dans le genre est de 

trois, ni plus ni moins. 
Les genres sont en nom- 
bre égal à celui des ca- 
tégories de notes homo- 
gènes susceptibles 

d'avoir une réplique à 

l'octave; nous les avons 

déjà énumérées en nous 

! servant de l'échelle du 
Pis. 5. luth. 

Si de la quarte nous 

éduisone deux intervalles de ton, nous obtenons l'excès de la quarte sur 

k diton; cet intervalle sera qualifié par nous de reste. Cherchons sa va- 

leur relativement au ton. Nous emploierons à cet effet une rer 

assez belle, quoique non rigoureuse, facile, mais un peu lente. C'est d'après 






ALFARAN ; INTRODUCTION — DIS, i » 


ce raisonnement que plusieurs admettent que l'intervalle reste équivaut 
au demi-ton. Voici cette démonstration : 

Soit la quarte A-B. En nous fiant à netre oreille, déduisons de A-B 
l'intervalle de ton A-J. 

De l'intervalle restant, retranchons un autre intervalle de ton, J-D. 
Il nous reste l'intervalle D-B, qui est l'intervalle qualifié de reste. 

Nous fixons ensuite, en nous guidant toujours à l'aide de notre oreille, 
un intervalle de quarte, en partant cette fois de D, nous dirigeant vers A : 
soit la quarte D-H. Puis de B, en nous dirigeant vers A, nous établissons 
un intervalle ayant l'étendue de deux tons; cet intervalle de diton renfer- 
mera les degrés B, Z et H. En partant de H, nous dirigeant vers B, nous 
établissons encore l'intervalle de quarte H-T. 

Les intervalles B-T et A-H, étant le surplus de la quarte sur le diton, 
sont donc des intervalles de reste. 

Si maintenant nous faisons sonner l'intervalle H-T, notre oreille per- 
cevra des notes consonantes ct reconnaitra la sonorité de la quinte. L'in- 
tervalle A-B est, d'autre part, une quarte. Or, le surplus de la quinte sur 
la quarte est le ton. Les deux intervalles de reste, B-Tet A-H de chaque 
côté, étant égaux et leur somme équivalente à un ton, chacun d'eux aura 
donc la valeur d'un demi-ton, ce qu'il fallait démontrer. 

C'est ainsi que certains sont amenés à croire que l'intervalle de reste 
équivaut vraiment au demi-ton, si même il en est autrement ; admettons-le 
provisoirement'!?, Le ton renfermerait alers un nombre exact d'inter- 
valles de reste et, de ce fait, l'intervalle de reste serait alors la commune 
mesure à tous les autres intervalles. Le ton le renfermerait deux fois; la 
quarte contiendrait deux tons et demi et Ia quinte trois tons et demi. Si 
nous prenons l'intervalle de reste comme unité de mesure, l'octave en con- 
tiendrait douze; la quinte, sept; la quarte, cnq; et le ton, deux. 


Den n quarts am hia 
intervalles, les genres. 


Nous avons déjà vu que la note fournie par la première corde du luth 
jouée à vide (sol,) et celle qui est rendue par la touche de l'index sur la 
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deuxième (ré,) forment un intervalle de quinte, et celles qui sont produites 
par la première et deuxième cordes jouées à vide (sol,-do,) un intervalle 
de quarte. Alors la deuxième corde à vide (do,) et son index (ré,) donne- 
ront un ton. De même il y a un ton entre la troisième corde à vide (fa,) 
et son index (sol,), puisqu'il s'agit de l'excès de l'octave sur la double quarte. 
De même encore les notes de la touche de l'index et de l'annulaire sur une 
méme corde donnent un ton, tandis que celles entre l'annulaire et l'auri- 
culaire donnent un intervalle de reste (limma). 

La première espèce de genre se composera donc d'un ton suivi d'un 
ton et d'un demi-ton : 


La touche du médius dite médius de zulzul se plaçant un peu au-dessus 
(au grave) de celle de l'annulaire, à une distance d'un quart de ton environ, 
la deuxiéme espéce de genre se composera d'un ton suivi de trois quarts 
de ton, puis de trois quarts de ton : 





La touche dite voisine du médius qui est l'ancien médius se plaçant 
environ fu quart de la distance qui sépare la touche de l'index de celle 
de l'annulaire, nous pouvons former une troisième espèce de genre com- 
portant les intervalles suivants : un ton plus un quart, trois quarts de ton 
et un demi-ton : 
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Enfin, la touche du médius dite médius perse étant placée à mi-chemin 
entre celles de l'index et de l'annulaire, nous pouvons former une qua- 
triéme espèce de genre avec les intervalles suivants : un ton et demi, 
un demi-ton, un demi-ton : nn 





Pis. 9. 


Toutes ces espéces de genres peuvent se jouer sur le luth et sont trés 
en faveur M, Certaines espèces de genre comportent des notes spéciales, 
qui ne vont pas avec les notes d'une autre espèce, c'est-à-dire qu'on ne 
peut pas les employer dans les mélodies composées avec les notes d'une 
autre. Il est, par contre, des espèces de genres dont les notes peuvent se 
jouer avec celles d'une autre au cours d'une méme mélodie. Quand les 
notes d'une espèce de genre peuvent être mélées avec celles d'une autre 
au cours d'une méme mélodie, on n'en emplciera que peu de notes et en peu 
d'endroits. Cette mélodie sera alors attribuée au genre dont elle com- 
porte le plus de notes. Il n'est pas impossible de trouver des mélodies dans 
lesquelles entrent concurremment des notes de trois espèces de genres et 
davantage, mais ce cas est trés rare. Plus souvent il arrive, notamment 
chez les anciens (les Grecs), que certaines >ompositions, surtout les plus 
longues, roulent dans une premiére partie sur les notes d'une espéce de 
genre, dans une seconde partie sur celles d'une autre, et ainsi de 
suite. 
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On peut construire d'autres espèces de genres que les précédentes. I 
suffit pour cela de diviser le ton en quarts, en huitiémes, en tiers, en moi- 
tiés de tiers, en quarts de tiers, et de combiner ces intervalles de diverses 
facons. Chaque combinaison nous fournira une espéce de genre. En voici 
quelques exemples : 
deux tons, un quart de ton, et un quart de ton, 





un ton plus cinq sixiémes de ton, un tiers de ton, un tiers de ton, 


E = pl ua comma 
Fio. 11. 





un ton plus trois quarts de ton, trois huitiémes de ton, trois huitiémes de 
ton, 





trois quarts de ton plus un quart du tiers, trois quarts de ton plus un quart 
du tiers, trois quarts de ton plus un quart du tiers, 
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Fio, 18. 


Nous avons ainsi maintenant huit genres. Si nous attribuons à l'octave 
la valeur 144 (considérant l'octave comme un» quantité), celle de la quarte 
sera 60/144, celle de la quinte 84/144. Les intervalles du premier des 
quatre premiers genres définis plus haut se chiffreront comme suit : 
24/144, 24/144, 12/144; ceux du deuxiéme par : 24/144, 18/144, 18/144; 
ceux du troisiéme par : 30/144, 18/144,12 /144; et ceux du quatriéme par : 
36/144, 12/144, 12/144. Les intervalles du premier des quatre derniers 
genres s'exprimeront comme suit : 48/144, 6/144, 6/144; ceux du deuxième 
par : 44/144, 8/144, 8/144; ceux du troisième par : 42/144, 9/144, 9/144; 
et enfin les intervalles du quatriéme s'exprimeront par 20/144, 20/144, 
20/144 9, 

Parmi ces genres, il y en a, comme on voit, dont les intervalles sont 
égaux entre eux, tels ceux de la huitième espèce; tandis que d'autres ont 
les intervalles inégaux, comme ceux des sept autres genres cités. Lorsque 
dans un méme genre les intervalles ont tous une méme valeur, ils ne peu- 
vent fournir qu'une seule combinaison; dans le cas contraire, ils en per- 
mettent plusieurs. Parmi les genres à intervalles différents, il y en a dont 
tous les intervalles différent, d'autres oü deux d'entre eux sont égaux et 
le troisième différent. Dans le cas où deux des intervalles du genre sont 
équivalents et le troisième différent, il nous est donné de combiner ses 
intervalles de deux façons seulement, suivant qu'on place le plus grand 
intervalle à l'extrémité ou au milieu. Dans le cas où les intervalles du genre 
sont tous inégaux, nous pouvons faire trois combinaisons : dans la première, 
le plus grand des trois intervalles se place à l’une des extrémités de la 
quarte, le plus petit à l'autre; dans la seconde, le plus grand à l'une des 
extrémités du genre, le plus petit au centre; dans la troisième, le plus grand 
intervalle est au centre; et, pour chacune d» ces combinaisons, on peut 
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arranger les intervalles soit du grave à l'aigu, soit de l'aigu au grave ™, 

Lorsqu'un genre comporte des intervalles inégaux et combinés comme 
nous venons de le montrer, le premier de ces intervalles pourra être 
supérieur au dernier, mais non pas inférieur à celui placé au centre : il 
Tui sera égal ou supérieur. D'autre part, l'intervalle placé au centre ne sera 
pas inférieur au dernier : il lui sera égal ou supérieur. Alors ou bien la 
somme de l'intervalle central et du dernier ne sera pas inférieure au pre- 
mier — elle lui sera égale ou supérieure — ou bien la somme du dernier 
intervalle et de celui placé au centre sera inférieure au premier; elle sera 
alors plus ou moins petite relativement à lul : inférieure ou égale à son 
quart, supérieure à son quart et inférieure à sa moitié, ou enfin supérieure 
à sa moitié, mais inférieure à l'intervalle entier. 

Or une mélodie roule-t-elle sur les notes d'un genre où la somme de 
l'intervalle central et du dernier est supérieure au premier, quand nous la 
comparons à une autre roulant sur les notes d'un genre où la somme des 
deux derniers intervalles est inférieure au premier, nous constatons que 
la première nous impressionne plus fortement; sa consonance est plus 
vigoureuse et la mélodie nous parait plus naturelle, Nous qualifierons de 
forts ces genres qui impressionnent fortement; les autres seront dits : doux. 
Les genres doux le sont à divers degrés; les plus doux (ou faibles) seront 
qualifiés de näghim (qui construit) et de rasim (qui fixe, ébauche); ceux qui 
sont d'une douceur moyenne seront appelés lawint (qui colore). Les genres 
trop doux (enharmoniques et chromatiques) produisent une impression 
faible, superficielle, comparable à celle d'un dessin simplement ébauché; 
ensuite on précise le dessin (rüsim, enhermonique), puis on le colore 
(làwint, chromatique), mais sans y mettre les ornements; enfin on le com- 
plète 06, 

D'autre part, si nous comparons les genres forts entre eux, le premier 
nous impressionnera plus fortement que le second, ce dernier plus forte- 
ment que le troisième, dont la consonance sera moyenne (tempérée). 

Si nôus augmentons progressivement le premier intervalle d'un genre 
en diminuant les deux autres, la mélodie (le mode) devient de plus en plus 
[aible jusqu'à la dissonance. Si, au contraire, nous restreignons de plus en 
plus le premier intervalle pour augmenter progressivement l'étendue des 
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deux autres, la mélodie devient de plus en plus forle; sa sonorité va en 
S'accentuant et finit par étre celle du genre le plus fort, En continuant 
ensuite jusqu'au genre tempéré (de force moyenne), les genres vont en 
s'affaiblissant, puis leur sonorité traverse successivement celle de tous 
les genres déjà obtenus, mais dont les intervalles sont organisés dans 
l'autre sens. Quand les deux derniers intervalles diminuent progressive- 
ment de valeur, les genres obtenus seront ce plus en plus faibles, doux, 
jusqu'à ce que, devenus trop petits, leurs degrés semblent se confondre à 
l'oreille; le genre paraîtra alors ne comporter que deux intervalles '*, 

En comparant entre eux les genres doux lawini (chromatiques) on 
les trouvera plus doux, moins doux, ou moyens. 

Nous comptons, en définitive, trois espèces de genres. Les uns seront 
forts (diatoniques); les autres lüwini (chromatiques); les autres, enfin, 
nadhim (enharmoniques). 

Les deux derniers intervalles des genres doux (enharmoniques et chro- 
matiques) étant trés pelits, les anciens leur donnajent parfois le nom de 
compacts et serrés. Dans les genres forts (diatoniques), au contraire, les 
derniers degrés étant plus éloignés, ils les disaient tendus, distants. 

Certains peuples, dans l'antiquité, qualifiaient les genres doux (enhar- 
moniques et chromatiques) de féménins, rappelant la douceur de la femme; 
par opposition, les genres forts (diatoniques) étaient appelés masculins. 


Discussion sur le demi-ton ; échelle 
formée de douze demi-tons. 


Nous venons de donner sur la valeur des intervalles un premier aperçu. 
Nous allons maintenant reprendre ce sujet d'une façon plus approfondie. 

Lorsque l'intervalle rese est considéré comme un demi-ton, l'octave 
comporte, évidemment, six intervalles de ton, et, réciproquement, un inter- 
valle renfermant six tons aura pour degrés extrémes ceux de l'octave. Or, 
si nous accordons sept cordes de facon à ce qu'elles rendent des notes sépa- 
rées par six intervalles de ton, placés l'un à la suite de l'autre, les deux 
cordes extrêmes ne produiront pas l'octave, mais un intervalle légèrement 
plus grand. Quand, d'autre part, nous avons voulu démontrer que l'inter- 
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valle reste équivaut au demi-ton, si nous avions placé les deux intervalles 
reste (figure 5) à la suite l'un de l'autre et non pas chacun à une extré- 
mité de la quarte, nous n'aurions pas reconnu dans l'intervalle composé 
de la quarte et des deux intervalles reste la sonorité dela quinte. L'inter- 
valle reste est donc certainement plus petit que le demi-ton; quand, en 
effet, on lui donne la valeur du demi-ton, dans un intervalle qui le renferme 
un certain nombre de fois, on attribue à celui-ci une valeur supérieure à 
celle qu'il a en réalité. S'il s'agit, cependant, d'un intervalle composé d'un 
petit nombre d'intervalles reste, l'écart est insignifiant. 

En augmentant l'étendue de l'intervalle reste pour lui donner celle 
du demi-ton, sa sonorité ne change [pratiquement] pas; l'oreille ne peut, 
en eflet, distinguer lo différence entre deux intervalles reste fondus en 
un seul intervalle (ton mineur), et un intervalle de ton [majeur]. Mais si 
cet accroissement est répété un certain nombre de fois dans des intervalles 
successifs, par exemple pendant une octave, les différences s'étant accu- 
mulées, la sonorité du septième degré par rapport au premier ne sera 
plus celle de l'octave, ` : 

Get excédent total constaté dans la dernière note et qui lui fait dépas- 
ser les limites de l'octave, existe-t-il réellement réparti entre les inter- 
valles, mais si faible en chacun qu'il passe inaperçu ? Ou bien chacune 
des fractions de cet excédent est-elle nulle vraiment, sans existence exacte ? 
La premiére hypothése est conforme à ce que l'on sait des gouttes d'eau 
qui, tombant continuellement sur un rocher, le rongent à la longue; ou 
à ce que dit Zénon que, sí nous versons une masse de grains sur le sol, sa 
chute fait un bruit; donc chacun des grains, isolé, a dû en produire un, 
mais imperceptible. L'excédent, divisé et réparti entre les intervalles, 
affecterait donc leur sonorité, mais si légèrement que son influence 
échappe à l'oreille. Supposons, maintenant, une barque que, seul, l'effort 
simultané de vingt rameurs peut mouvoir; chacun de ces rameurs ne sau- 
rait, à lui seul et d'un seul mouvement, la déplacer. Quel que soit son effort, 
il ne peutlui faire parcourir une distance méme minime. Dans ce cas cha- 
cune des fractions de l'excédent dont nous parlons ne se traduirait par 
aucune quantité réelle d'acuité ou de gravité; elle n'aurait aucune exis- 
tence en acte. On dira peut-étre que le rameur est bien parvenu à déplacer 
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la barque, mais si peu que la distance parcourue est restée imperceptible. 
Si ses efforts s'étaient poursuivis pendant des années, ou encore s'il avait 
été remplacé, tour à tour, par d'autres rameurs, on aurait constaté à 
la longue que la barque se serait déplacée. Il n'est pas douteux que le 
cas qui convient à notre sujet est celui de la traction de la barque, non 
celui des grains d'orge de Zénon ou des marques de l'eau sur la pierre. 
Il se peut, il est vrai, que deux degrés musicaux différant réellement, 
une oreille peu éduquée les confondra, tandis qu'une oreille affinée 
les discernera; mais cela ne nous oblige pas à admettre que ce cas soit celui 
de notre sujet; et nous nous en tenons à la comparaison avec la traction 
de la barque. C'est là d'ailleurs une question que l'on traite à fond en 
physique; c'est assez ici comme résumé. 

Étant donné tout ce que nous venons d'expliquer, nous pouvons con- 
clure que si le dernier degré d'une échelle cemposée de douze demi-tons 
dépasse l'octave, l'excès n'est pas né spontanément, Il y a bien eu des 
petits excés dans chacun des intervalles de reste qui composent l'octave, 
mais insuffisants pour modifier en acte la hauteur du son dans chacun de 
ces intervalles envisagé séparément. 

Un intervalle quel qu'il soit, une quinte, un reste, est une quantité déter- 
minée qui mesure la distance séparant deux degrés musicaux. En pra- 
tique, cette quantité serait-elle légérement dépassée ou bien ne serait-elle 
pas exactement atteinte, la tonalité n'en subirait aucune altération, La 
différence dont il s'agit échappe à l'oreille, Si l'on veut se donner là-dessus 
une certaine latitude, il n'en résulte pas d'inconvénient pour chacun des 
petits intervalles; mais on peut arriver à un? erreur en théorie, portant 
sur des choses qui échappent aux sens, Bien que l'art pratique en ceci 
ne soit pas lésé, l'art théorique peut l'être, puisque les données fournies 
par les sens sont prises pour principes dont on déduit des conséquences, 
et que ces conséquences alors pourront se trouver faussées et en con- 
tradiction avec l'expérience méme. 
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Causes de l'acuité ou de la gra- 
vité des sons. 


De là suit que les considérations précédentes sur la mesure des inter- 
valles ne suffisent pas pour la science théorique; il faut, soit les faire pré- 
céder d'autres considérations, soit en reprendre l'examen en le poussant 
plus à fond. Du moment qu'en cette matiére on ne peut se borner aux 
seuls principes tirés des sens, nous aurons recours à des principes théo- 
riques; ce sera des axiomes ou des propositions démontrées dans d'autres 
sciences. Il s'agira d'étudier les sons et les notes non plus au point de vue 
musical, mais au point de vue physique. Le théoricien doit, en musique, 
étre informé de certaines choses relevant de la Science Naturelle,la Phy- 
sique, qu'il adoptera comme principes de son art. C'est ainsi qu'il devra 
connaître les corps susceptibles d'engendrer un son et ceux qui ne peuvent 
pss en produire, les conditions auxquelles ils doivent satisfaire pour rendre 
un son, et ce qui leur fait perdre cette propriété. Il devra distinguer les 
corps susceptibles d'engendrer des notes musicales de ceux qui ne peuvent 
en produire, et connaître les causes qui leur donnent cette propriété ou 
qui la leur retirent, celles de l'acuité et de la gravité, et encore ce qui 
fait qu'un son est plus ou moins grave ou aigu. 

Si nous envisagcons une des causes de la gravité, il est clair que [en 
général] la gravité doit augmenter ou diminuer en raison directe de cette 
cause. Cependant il arrive parfois que la cause d'acuité ou de gravité 
croisse sans que le degré de la note change. L'augmentation de l'acuité 
ou de la gravité d'une note ne suit donc pas toujours absolument les 
variations d'intensité de la cause. Par contre, une note devient-elle plus 
grave, nous devons en conclure que l'intensité de la cause de la gravité 
a augmenté; en sorte que, chaque fois que l'acuité ou la gravité d'une 
note fournie par un corps sonore augmente, cette augmentation doit 
forcément correspondre à une plus grande intensité de la cause; mais 
lintensitéede la cause de gravité ou d'acuité peut augmenter sans pro- 
duire toujours une plus grande acuité ou gravité de la note. 

Comme il nous est impossible de mesurer le degré d'intensité de la 
cause de gravité des sons fournis par les corps sonores, lorsque nous savons 
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que l'une des causes de gravité ou d'acuité a augmenté, il nous faut, avant 
de conclure à la plus grande acuité ou gravité d'une note, la reconnaitre 
expérimentalement. 

Les causes d'acuité et de gravité sont nombreuses. Les longueurs de 
corde sont les causes d'acuité et de gravité qui nous permettent de recon- 
naître le plus aisément les degrés des notes, quand elles sont comparées 
entre elles. Plus une corde est longue, plus la note engendrée par elle est 
grave; plus elle est courte, plus cette note est aigué; pourvu toutefois 
que les deux cordes soient identiques au point de vue de toutes les autres 
causes d'acuité et de gravité, I1 y a une relction entre le degré des notes 
et l'épaisseur ou la ténuité des cordes, analogue à celle qui existe entre 
la grosseur des corps et leur poids. Mais [pour des cordes de méme épais- 
seur] le rapport de deux notes de différents degrés est celui des longueurs 
de corde qui les produisent 1%, 


Représentation des notes des 
nombres; idée théorique pes 
tique des notes. 


La relation de deux corps ne peut être exprimée quo s'ils sont repré- 
sentés par des nombres de méme nature, mesurés par une méme unité, et 
s'ils ont une commune mesure ainsi qu'on le voit en géométrie. Nous 
considérerons ici les notes de différents degrés comme étant produites 
par des longueurs de corde commensurables que nous comparons entre 
elles, Il faudra done que ces notes aient entre elles un rapport numérique 
comme Jes poids. 

Étant donné que la science musicale comporte des rapports de lon- 
quasi erre ell, silo cnipeunts; aum cértane de ses principis À Tà géo: 
métrie. 

Les intervalles musicaux sont de différentes valeurs; ils peuvent se 
partager, s'additionner; le théoricien est donc obligé de connaître cer- 
taines relations numériques et la facon de soustraire et d'additionner 
les rapports; ceci est du domaine de l'Arithnétique. Nous avons fait allu- 
sion à cette question en parlant des premiers principes de la science musi- 
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cale, Nous avons montré de plus que la musique se plie à la syntaxe de 
la langue employée, Elle se plie également aux règles de la Rhétorique 
et de la Poétique, deux arts qui se rattachent à la Dialectique. Nous avons 
expliqué encore que la musique est liée aux Mathématiques, son but 
étant de traiter des notes et de tout ce qui s'y rapporte en tant que valeur 
et quantité. La science musicale se rattache aux mathématiques pour la 
méme raison que la métrique. 

En résumé, certains principes nécessaires à la science musicale pro- 
viennent de connaissances innées; d'autres appartiennent à la Science Na- 
turelle, la Physique; d'autres à la Géométrie, à l'Arithmétique; d'autres, 
enfin, à la pratique musicale (à la tradition). 

Les principes basés sur des connaissances innées et ceux empruntés 
à la théorie d'autres sciences nous permettent de connaître les notes, 
leurs différents états et ce qui en dépend, d'une facon générale, mais non 
pas toujours de les déclarer naturelles ou anormales. Les principes établis 
à l'aide de la pratique musicale nous fournissent le moyen de fixer les 
notes, de déterminer leur nombre, leurs maniéres d'étre, et ce qui en 
dépend, de décider si elles sont naturelles ou non. Notre oreille à elle seule 
ne nous permet pas de définir tous les états d'une note; la théorie de son 
cóté ne nous fournit pas les moyens de reconnaitre si une note est natu- 
relle ou non. Il nous faut donc avoir, en même temps, recours à la théorie 
et à la pratique musicales. 

En Musique, la note et ses qualités ne sont pas envisagées d'une facon 
générale, mais seulement en tant qu'elles sont pour nous naturelles ou 
non. C'est ce que nous avons déjà expliqué. Or, ces deux points de vue 
sont trés différents, et ne peuvent pas être saisis par une seule voie. C'est 
le raisonnement et les principes théoriques qui nous permettent de con- 
cevoir les sons et leurs états ou qualités; c'est la sensation, secondée par 
les régles des différents arts musicaux pratiques, qui nous fait concevoir 
les notes qui nous sont naturelles ou celles qui ne le sont pas. En un mot, 
la théorie et la pratique musicales se complètent l'une l'autre, et leur 
ensemble constitue la science musicale. 
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Les consonances. 


Nous allons, tout d'abord, énumérer les premiers principes que la 
science musicale emprunte à la pratique; c'est ce que l'on appelle Jes per- 
fections ; celles-ci sont naturelles ou non. La perfection, en général, est ce 
par quoi l'on peut atteindre les trois buts qu'on se propose en musique 
et dont nous avons parlé, Plus complètement et plus vite seront atteints 
ces buts, plus la perfection sera naturelle. 

Nouscomptons dix perfections ; ce sont ks dix harmonies !? propres 
à la première espèce de musique; la seconde en compte d'autres dont il est 
inutile de parler ici. La première de ces harmonies est celle de tout ce qui 
est surajouté à la composition et qui peut l'omer ou lui nuire; la deuxième, 
celle des temps séparant l'émission des notes (rythme); la troisiéme, celle 
du groupement des notes composant une méme mélodie, notes quali- 
fiées par nous d'homogénes (genres); la quatrième, celle du groupement 
spécial des degrés composant la mélodie et que nous avons appelé espèce 
d'octave (gamme, mode); la cinquième, celle des combinaisons spéciales 
auxquelles se plient les notes pour composer une mélodie (mode, évolution); 
la sixième, celle de l'accouplement des notes de méme genre (la conso- 
nance); la septiéme, celle des degrés [du mode quand ils sont. considérés 
deux à deux, mais non selon leur ordre dan: l'échelle] posés comme pré- 
parations pour ensuite étendre la mélodie de proche en proche (évolution); 
la huitiéme, celle des intervalles séparant les degrés du mode consi- 
dérés selon leur ordre dans l'échelle (intervalles de modulation); la neu- 
viéme, celle des notes de méme genre prises dans diverses tonalités 
(transpositions); la dixième harmonie est celle du degré méme de la 
note en tant qu'acuité et gravité (la tension). 

Parmi ces dix harmonies nous étudierons d'abord les consonances; 
c'est par elles qu'il nous faut commencer pour nous informer des premiers 
principes de la musique. Cette harmonie comporte diverses espèces : en 
premier rang la consonance de l'octave; à st suite viennent la quinte et 
la quarte. Ces consonances donnent naissance à d'autres; l'octave peut, 
en effet, s'ajouter à elle-m&me, ou à l'un des deux autres intervalles que 
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nous venons de citer, Nous obtenons ainsi la double octave, l'octave plus 
la quinte et l'octave plus la quarte. Certaines de ces consonances sont 
plus parfaites que d'autres. Nous avons déjà parlé de ceci plus haut. L'oc- 
tave est l'intervalle dont la consonance est la plus parfaite; celles de la 
double octave et des autres multiples de l'octave se rattachent à elle. 
La quinte se classe en perfection à la suite de l'octave; la consonance de 
l'octave plus la quinte, celle de la double octave plus la quinte, et des 
autres multiples de l'octave plus la quinte, s'il y a lieu, se rattachent à 
celle de la quinte. Vient ensuite la consonance de la quarte, à laquelle se 
rattache celle de l'octave plus la quarte. 

L'octave plus la quarte est un intervalle moins consonant que les 
autres dont nous venons de parler; beaucoup de praticiens n'en sentent 
pas la consonance et plusieurs qui la sentent ne l'admettent pas parmi 
les consonants, parce que cet intervalle n'est presque jamais employé 
dans les endroits où l'on à coutume d'en employer d'analogues. En musique, 
un intervalle est ou essentiel à une mélodie, ou bien lui sert d'ornement; 
or l'octave plus la quarte n'est jamais un intervalle essentiel à une mélodie, 
et bien rarement se présente-t-il sous la forme d'ornement; voilà pourquoi 
les musiciens ne le classent pas parmi les intervalles consonants. Les 
théoriciens disciples de Pythagore ne le comptent pas non plus parmi les 
intervalles qu'ils considérent comme consonants, mais pour une raison 
autre que celle avancée par les praticiens : il s'agissait pour eux de se 
conformer aux principes fondamentaux de la consonance établis par Jeur 
école. C'est pour cette méme raison que la plupart d'entre eux rejettent 
l'intervalle reste (limma), tandis que les praticiens l'admettent. L'inter- 
valle reste, en effet, se présente sans cesse et presque dans toutes les mélo- 
dies (modes). Nous ne pouvons, cependant, pas dire que les praticiens 
acceptent l'intervalle reste par suite d'une erreur de leurs sens, ni parce 
qu'il se rapproche beaucoup d'un autre intervalle dont la consonance 
est indiscutable (le demi-ton majeur). En effet, il est rare de rencontrer 
un musicien qui se trompe sur la sonorité des intervalles et des modes, 
ou, s'il y a erreur, c'est de la part de théoriciens peu sûrs dans la pratique. 
Mais lorsque, chez beaucoup de peuples, les musiciens habiles et connais- 
sant les régles de la pratique musicale sont d'accord, l'erreur n'est pas 
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possible. C'est ainsi que dans la musique de peuples très diflérenls, vivant 
dans des milieux très éloignés, ne commerçant pas entre eux, s'ignorant 
avant d'appartenir à l'empire arabe, nous rencontrons l'emploi du reste. 

Quant à l'autre intervalle qui se rapproche du reste, c'est celui dont 
les degrés extrêmes, grave et aigu, ont pour rapport 1 4- 1/15 (demi-ton 
majeur). Sa consonance est si évidente qu'elle est acceptée par tous; 
elle est supérieure à celle del'intervalle reste, autant que, pourles personnes, 
la beauté naturelle est supérieure à celle qui est due aux parures et aux 
vétements. Ce que nous venons d'expliquer est facile à constater, surtout 
quand ces intervalles sont entendus au cours d'une composition musi- 
cale. 

Tout en tenant compte de ce que nous venons de dire, il ne faut cepen- 
dant pas considérer les mélodies comme des lois ou des dogmes. Une loi, 
un dogme, sont des choses qui ont été imposées, à une certaine époque, 
à tous ou à la plupart des hommes. Ces derniers se les transmettent les 
uns aux autres par voie d'imitation; ils les admettent et les trouvent 
satisfaisants, tout comme on est satisfait d'une chose à laquelle on est 
habitué; il en va autrement de ce qui est naturel en musique. Si telle ou 
telle chose est adoptée ou rejetée dans cet art, elle ne l'est pas sans consi- 
dération; mais nous la jugeons bonne ou mauvaise selon d'autres choses 
qui lui sont associées, et qui durent un certain temps. 

Dans le livre où nous avons rappelé les opinions de ceux qui se sont 
adonnés à l'étude de la théorie musicale, nous avons traité à fond de l'oc- 
tave plus la quarte et de la consonance de l'intervalle reste (limma). 


Ee 


Nous allons déterminer l'étendue du plus grand intervalle que l'on 
rencontre en musique; puis nous distinguerons les notes fondamentales 
et les notes supplémentaires dans les mélodies. Nous établirons ensuite 
les espéces de notes fondamentales dites homogénes, d'oü résultera le nombre 
des degrés de l'octave. En tout cela c'est la sensation qui nous servira 
de règle; et les données des sens seront admises pour point de départ 
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de la théorie, sans autre critérium, Nous pourrons alors étudier les genres 
et tout ce dont nous avons parlé plus haut. Les autres questions seront 
ensuite faciles à traiter. 

Il faut savoir ici que la voie qui part des conséquences pour remonter 
aux principes premiers et aux causes, est autre que celle qui part des 
principes et des causes pour descendre aux conséquences. Les choses 
d'où l'on part pour aller aux principes et aux causes, sont aussi causes 
de quelque manière; et ce que l'on peut en dire généralement, c'est qu'elles 
sont causes de la connaissance, au lieu que celles auxquelles elles mènent 
sont causes de l'existence, Pour les causes de la connaissance parfaite, 
il se peut que celles d'entre elles qui conduisent aux principes soient en 
méme temps causes de l'être. Cela n'a pas lieu pour toutes; pour quel- 
ques-unes il est clair qu'elles ne sont pas causes de l'existence de la chose 
qu'elles nous font connaître; pour d'autres il y a doute; mais comme 
les causes de l'être sont de différentes espèces, les unes agissant comme 
des préparations et les autres comme des fins, on peut parfois faire cesser 
le doute : les choses d'où l'on part pour remonter aux principes seront 
causes parce qu'elles sont des fins (causes finales), et celles auxquelles 
elles conduisent seront causes d'autres manières. 

C'est ce qui parait dans ces harmonies que nous venons d'énumérer : 
il arrive qu'elles peuvent étre regardées comme des fius; et le doute [sur 
leur rôle causal] cesse par ce que nous avons déjà dit de la différence entre 
la théorie et l'art pratique; car celles qui sont des fins pour l'art pratique 
vaudront comme causes de connaissance dans la partie spéculative. Alors, 
lorsqu'on les prendra comme principes dans la théorie, elles seront prin- 
cipes de la connaissance seulement, non principes de l'être. 

Les choses vers lesquelles on va [dans la méthode inductive] sont prin- 
cipes de l'étre, non les précédentes. Ces harmonies sont alors [logique- 
ment] en arriére dans l'existence et de beaucoup. Passer d'elles aux prin- 
cipes, c'est passer des conséquences aux prémisses, et c'est ce que certains 
logiciens gppellent la voie inductive; passer des prémisses aux consé- 
quences est pour eux la voie déductive. Comment se fait ce passage et de 
combien de maniéres, c'est ce qu'il n'est pas utile d'exposer dans cet 
ouvrage. 
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Lorsque les premiers principes d'une chose, ses éléments premiers, ne 
sont pas apparents, on usera de l'induction pour le$ découvrir. Puis une 
fois que ces principes auront été bien déterminés, on en lirera les con- 
séquences par voie de déduction. 

Les éléments premiers d'une chose sont apparents lorsque nous con- 
naissons ce que ces éléments sont, combien ils sont, et que nous sommes 
à méme de les reconnaître en nous basant sur la description que nous en 
avons. Ils ne sont pas apparents lorsque l'une de ces trois conditions manque, 

Nous connaissons parfois inconsciemment les premiers éléments d'une 
science, d'un art, sans les attribuer spécialement à cette science, à cet 
art. L'homme, dés sa naissance, a la connaissance de certaines choses 
qui sont pour lui évidentes. Mais il ne saura pas nécessairement rattacher, 
par exemple, telle de ces connaissances à l'arithmétique, telle autre à 
une autre science ou à un autre art. 

Tous les principes d'un art supposé achevé ou beaucoup d'entre eux 
peuvent étre innés. Si nous ne les possédons pas d'une facon consciente, 
les maîtres de l'art nous les apprendront. Si, au contraire, ces principes 
n'appartiennent pas à nos connaissances innées, à celles qui grandissent 
avec l'homme, seule une démonstration à l'aide d'exemples nous obligera 
à les admettre; il nous faudra alors procéder par induction ou par tout 
autre moyen qui nous prouve leur évidence. Quand nous connaitrons 
ces principes, nous en ferons découler de nous-méme tout ce qui s'ensuit. 

Les principes de l'art musical sont ou bien incertains en eux-mémes, 
ou mal connus de nous. Il nous faut donc trouver la méthode qui nous 
permet de les connaitre. I nous sera alors donné d'apprendre progressi- 
vement tout ce qui en découle. Ces principes sont pour la plupart empruntés 
à la pratique musicale, comme les dix harmonies citées plus haut, ou à 
lArithmétique. Nous allons donner un aperçu des principes empruntés 
à l'Arithmétique. 
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simples; produit 
L'avis airen soustrac- 
tion) des rapports. 


Un nombre peut être envisagé de deux façons : ou en lui-même, ou 
relativement à un autre qui lui sert de terme de comparaison. Dans le 
premier cas il s'agit, par exemple, du nombre 1, que nous considérons 
en lui-même, sans le comparer à 2 et dire qu'il en est la moitié; ou encore 
2 est envisagé en lui-même sans être rapporté à 1 et nous ne dirons pas 
qu'il est le double de 1. Il en ira de même pour tous les nombres. Dans le 
second cas, le nombre envisagé est considéré par rapport à un autre qui 
lui servira d'unité, de mesure. 1 sera, par exemple, unité de mesure par 
rapport à 2; et il en sera de même pour d'autres nombres. 

Deux nombres sont-ils comparés l'un à l'autre, ils seront égaux ou 
inégaux. Le rapport de deux nombres égaux est dit rapport du méme en 
méme. Quand les nombres sont inégaux, les rapports sont de deux espéces : 
ou bien le plus petit nombre est comparé au plus grand, comme ] à 2, 
ou le plus grand l'est au plus petit, comme 2 à 1. Nous ne tiendrons compte, 
ici, que de cette derniére espéce de rapports. ; < 

Le plus grand nombre dépasse-t-il le plus petit d une quantité égale 
à ce dernier, le plus grand sera alors égal au plus petit augmenté d'une 
quantité égale à ce dernier; par suite, ce rapport sera dit rapport du lout 
plus le toul, ou rapport de deux fois l'unité ou simplement rapport du double. 

Le plus grand nombre dépasse-t-il le plus petit d'une quantité égale 
à deux fois ce dernier, ce sera le rapport du lout plus deux fois le tout ou 

du triple. d 
oro pne nombre pourra dépasser le plus petit d'une quantité 
égale à trois fois, quatre fois ce dernier, et davantage encore jusqu'à l'in- 
fini. 

Le plus d nombre dépasse parfois le plus petit d'une quantité 
Pid um. d un fraction du plus petit. Le surplus du plus grand vue 
sur le plus petit est alors inférieur à ce dernier; il sera renfermé un nombre 
entier de fois dans le plus petit, comme dans le rapport de 6 à 4; ou un 
nombre de fois qui n'est pas entier, comme dans le rapport de 7 à 5. Dans 
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le premier cas, le surplus est appelé partie et le rapport est dit rapport du 
foul el de la partie ou rapport du méme el de la partie (rapport superpartiel). 
Les rapports appartenant à cette espéce sont en nombre infini. Le premier 
de la série, le plus grand, est le rapport de l'unité plus la moitié, 1 + 12 
(celui de 3 à 2); viennent à sa suite celui de l'unité plus le tiers, 14- 1/3 
(celui de 4 à 3); puis 1 -- 1/4, 1 + 1/5, 1 + 1/6, 1 + 1/7, et ainsi de suite 
jusqu'à l'infini (%!, Dans le second cas le rapport est dit rapport de l'en- 
lier el de plusieurs parties. Les rapports de cette espèce sont innombrables 
eux aussi, Les rapports du double plus une ou plusieurs parties, ceux de 
plusieurs fois l'unité plus une ou plusieurs parties découlent des précé- 
dents, 

En Musique, nous rencontrons surtout les rapports du double, de plu- 
sieurs fois l'unité, de l'unité plus une partie de l'unité, mais nous ne trou- 
vons que rarement des rapports dont le plus grand terme dépasse le plus 
petit de plusieurs parties. 

Les nombres figurant ces rapports ne sont pas toujours leur expres- 
sion arithmétique la plus simple. Ainsi, les rapports de 4 à 2 et de 6 à 4 
peuvent être figurés par des nombres plus petits, plus simples, à savoir 
2, 1 et 3, 2. 

Quand nous aurons expliqué comment résoudre les trois problèmes 
suivants, nous aurons montré tout ce que la musique emprunte à l'arith- 
métique : 

1° Une suite de nombres se trouve dans une relation donnée; il s'agira 
de trouver deux nombres tels que leur rapport renferme en lui ces rapports 
donnés. 

2 Deux nombres sont dans un rapport donné; il s'agit de trouver 
des termes moyens se trouvant dans des rapports tels que leur produit 
égale le rapport primitif, 

3° Deux nombres dans un rapport donné ont entre eux des termes 
moyens dont les rapports sont tels que leur ensemble peut être déduit 
du rapport primitif; il nous faut trouver les chiffres fournissant le rapport 
restant, soit le surplus du rapport primitif sur cette somme, 

Résoudre le premier problème sera faire la composition (le produit) 
de deux rapports; résoudre le deuxième sera diviser un rapport en plu- 
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sieurs autres, et le troisième, sera soustraire un rapport d'un autre. Nous 
allons montrer le procédé le plus simple pour résoudre chacun de ces 


problèmes. 
Produit des rapports. 


S'agit-il de multiplier un rapport par un autre lorsque les deux rap- 
ports sont égaux, nous prenons ce rapport sous sa forme la plus simple; 
nous multiplions chacun de ses deux termes par lui-méme; les produits 
seront dans le rapport cherché. Voulons-nous, par exemple, multiplier 
deux rapports ayant chacun pour valeur 1 + 1/3. Les termes les plus 
simples de chacun de ces rapports sont 4 et 3. Multipliés par eux-mémes, 
ces deux nombres nous donnent respectivement 16 et 9; 16 et 9 seront le 
rapport du produit des deux rapports donnés. L'opération est la même 
quand il s'agit de la composition d'un plus grand nombre de rapports 
égaux. Il faudra, cependant, alors multiplier par lui-même chacun des 
termes du rapport autant de fois qu'il y a de rapports égaux à multiplier, 
moins un. S'il s'agit, par exemple, de multiplier (composer) quatre rap- 
ports se chiffrant chacun par 1 + 1/3, nous multiplions 4 par 4 et le résultat 
obtenu par 4; celui-ci sera encore multiplié par 4. Nous procédons de méme 
pour 3 (le rapport 1 + 1/3 étant celui de 4 à 3). Nous obtenons ainsi deux 
nombres qui figureront le nouveau rapport, le rapport produit. 

Les deux rapports à composer sont-ils inégaux, ils seront consécutifs 
ou non; les rapports 1 + 1/2 et 1 + 1/3 par exemple sont consécutifs; 
1 + 1/8 et 1 + 1/5 ne le sont pas. Les rapports à composer sont-ils consé- 
cutifs %9? Ayant pris les termes les plus simples de chacun d'eux, nous 
voyons que le plus petit de l'un est à la fois le plus grand de l'autre; nous 
obtenons ainsi trois nombres consécutifs, deux extrêmes et un moyen. 
Le rapport du plus grand au plus petit sera celui du produit des deux rap- 
ports primitifs. Nous avons, par exemple, à composer les rapports 1 + 1/2 
et 1 + 1/#: nos termes seront 3.2 ct 4.3; 3 sera en relation avec les deux 
autres termes, ce sera le terme médian. Le rapport du plus grand terme, 
4, au plus petit, 2, représentera le produit des deux rapports donnés. 

Lorsque les deux rapports à composer sont inégaux et ne sont pas 
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consécutifs, nous procédons comme il suit : nous prenons les termes les 
plus simples de chacun d'eux; ils nous fournissent quatre chiffres; le plus 
grand d'entre eux représentera le plus grand des extrémes, le plus petit, 
le plus petit; les deux chiffres intermédiaires, les moyens, se rapprocheront 
l'un du plus grand terme extréme, l'autre du plus petit, En multipliant le 
nombre se rapprochant du plus grand terme par le terme le plus petit, 
et celui se rapprochant du plus petit par le terme le plus grand, les deux 
nombres obtenus seront dans le rapport cherché. Il s'agit, par exemple, 
de multiplier le rapport 1 4- 1/3 par 1 + 1/5. Ces deux rapports sont 
représentés l'un par 4 et 3, l'autre par 6 et 5; 6 sera le plus grand terme 
extréme, 3 le plus petit; 4 et 5 seront les termes moyens, 5 se rapproche 
de 6, et 4 de 3. Nous multiplions donc 5 par 3, puis 4 par 6 et nous 
obtenons ainsi deux nombres, 15 et 24, dont le rapport est le produit des 
rapports 1 -- 1/3 et 1 4- 1/5. 

Les règles que nous venons d'exposer s'appliquent à la composition 
de toutes les espéces de rapports. 


Partage des rapports. 


Quand nous voulons diviser un rapport en plusieurs autres, nous for- 
mons une suite de rapports dont les termes différent entre eux d'une même 
quantité ou de quantités inégales. Dans le premier cas nous procédons 
comme il suit : les termes les plus simples du rapport donné seront mul- 
tipliés par un nombre égal à celui des divisions qu'il s'agit d'obtenir. 
Nous aurons ainsi deux nombres qui seront les nouveaux facteurs extrêmes 
du rapport à diviser. Les nombres intermédiaires se trouveront: entre 
eux dans les rapports demandés. Nous nous proposons, par exemple, de 
partager le rapport 1 + 1/3 en trois autres dont Jes termes les plus simples 
différent d'une méme quantité. Les termes 3 et 4, soit ceux du rapport 
donné, seront multipliés par 3. Il vient 12 et 9. Entre ces produits se pla- 
cent les deux nombres moyens, 11 et 10. Nous aurons ainsi trois rapports : 
1+ 1/11, 1 + 1/10, 1 + 1/9, et quatre termes. 

Quand il s'agit de partager un rapport en plusieurs autres dont les 
termes différent de quantités inégales, il nous faut procéder comme il 
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suit : partager le rapport donné en plusieurs autres dont les termes dif- 
férent d'une même quantité, puis certains de ces rapports seront, à leur 
tour, partagés de la même façon. Nous pouvons aussi : partager le rap- 
port donné en plusieurs autres dont les termes diffèrent entre eux d'une 
même quantité, puis choisir parmi ceux-ci des termes non consécutifs 
dans le rapport que nous voulons. Nous aurons ainsi des termes qui dif- 
férent de quantités inégales. Et l'on peut procéder d'autres façons encore. 


Soustraction des rapports. 


Nous proposons-nous de soustraire un rapport d'un autre, la règle 
est la suivante : choisir les termes les plus simples des deux rapports, 
multiplier le plus petit de l'un par le plus grand de l'autre, puis le plus 
petit de ce dernier par le plus grand du premier. Le produit de ces deux 
opérations nous fournira deux nombres qui seront entre eux dans le rap- 
port restant. Nous voulons, par exemple, déduire le rapport 1 + 18 
de 1+ 1/2. Les termes les plus simples de ces deux rapports sont respec- 
tivement : 4 et 3, 3 et 2. Nous multiplions 3, le plus grand terme du rap- 
port 1 + 1/2, par 3, le plus petit terme du rapport 1 + 1/3, et ensuite 
2 par 4. Le produit de ces deux opérations nous donne les deux nombres 
9 et 8 dont le rapport, 1 + 1/8, sera le reste demandé. 

C'est là tout ce que l'on a besoin de savoir d'arithmélique en musique. 

Nous avons montré par ce qui précède comment il nous faut envisager 
les notes et les intervalles pour en déterminer la valeur et la figurer à 
l'aide de nombres entiers; et aussi à quel point de vue il faut les con- 
cevoir pour les figurer à l'aide de nombres fractionnaires. Ce sont là deux 
maniéres de voir bien différentes; l'une est celle des Pythagoriciens, l'autre 
celle des Aristoxéniens '??. Il est facile d'en conclure quelle est la méthode 
à suivre en musique. 


- 
s'e 


Nous nous dispenserons de déterminer ici quels sont les principes que 
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la Musique emprunte à d'autres sciences; le lecteur les reconnaîtra de 
lui-méme au cours de notre exposé. 

Nous avons achevé le deuxième et dernier discours de notre introduc- 
tion. C'est avec l'appui d'Allah et son aide précieuse que nous avons ac- 
compli cette táche. 





LIVRE PREMIER 
Les éléments de la science de la composition musicale 





PREMIER DISCOURS 


SOMMAIRE : PRINCIPES DE PHYSIQUE : PRODUCTION DU SON; SA TRANS- 
MISSION (p. 80). — La NOTE; SA DÉFINITION; CORPS QUI PRODUI- 
SENT DES NOTES (p. 81). — CAUSES DE L'ACUITÉ ET DE LA GRAVITÉ; 
CAUSES QUE L'ON PEUT MESURER ET CAUSES QUE L'ON NE PEUT 
APPRÉCIER; RAPPORTS DES NOTES (p. 82). — DE L'INTERVALLE MU- 
SICAL : DOUBLE OCTAVE, QUARTE, QUINTE, TON; RAPPORTS CONSO- 
NANTS; RAPPORTS DISSONANTS; LES INTERVALLES GRANDS, MOYENS ET 
PETITS (p. 80) — RÈGLES ARITHMÉTIQUES POUR L'ADDITION, LA DIVI- 
SION ET LA SOUSTRACTION DES INTERVALLES (p. 93). — Les 
DIAPHONES, DIFFÉRENTES ESPÈCES D'INTERVALLES CONSONANTS : LES 
GRANDS OU LES MOYENS OU SYMPHONES ET LES PETITS OU EM- 
mèLes (p. 100).— Les GENRES (p. 101). 


Nous avons jusqu'ici procédé par analyse; nous procéderons par syn- 
thèse pour étudier l'art de la Musique en lui-même. L'analyse est à l'in- 
verse de la synthèse. L'analyse nous oblige à classer les éléments dans un 
certain ordre, celui dans lequel ils nous sont connus. La synthèse, au 
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contraire, les classe selon l'ordre dans lequel ils existent; celui qui a existé 
antérieurement se classe avant les autres !!. En musique, les éléments 
empruntés à la Science Naturelle, la Physique, sont logiquement antérieurs 
à tous les autres; ceux qui sont empruntés à la Géométrie et à l'Arithmé- 
tique viennent à leur suite. Il nous faut donc débuter par l'étude des pre- 
miers principes empruntés à la Science Naturelle, la Physique. Il est, en 
effet, Impossible d'étudier l'Arithmétique sans avoir recours à des prin- 
cipes tirés de la Géométrie, comme aussi de comprendre la Géométrie 
sans se servir des principes empruntés à la Physique. 


Principes de Physique; production 
et transmission du son. 


Certains corps, pressés par un autre, ne résistent pas à celui qui les 
presse, mais lui cèdent. Ce sont : les corps qui se replient sur eux-mêmes 
comme les pâtes molles; les corps fluides qui se laissent traverser; et les 
corps qui se déplacent’ dans la direction initiale de l'impulsion qui leur 
est donnée, sans opposer aucune résistance. Dans tous ces cas, le choc 
imprimé à ces corps ne produit aucun son. 

Dans d'autres cas, des corps heurtés par un autre résistent au choc, 
ne se replient pas sur eux-mêmes, ne se laissent pas traverser, ni ne se 
déplacent selon la direction du choc. C'est ce qui a lieu pour les corps 
durs, et d'une puissance supérieure à celle du corps qui les heurle. Il se 
peut alors que, lorsqu'ils sont choqués, ils produisent un son. Le choc 
est le contact d'un corps solide avec un autre sur lequel il exerce une 
poussée, résultant de son mouvement propre. 

Les corps dont nous disposons, pour se déplacer afin d'en rencontrer 
un autre, traversent toujours l'air, l'eau ou quelqueautre milieu analogue, 
facile à rompre. Lorsqu'un corps se met en mouvement pour aller à la 
rencontre d'un autre, une partie de la couche d'air qui les sépare se laisse 
fendre et autre fuit devant son avance. Serrée entre le corps qui s'avance 
et celui vers lequel i] se dirige, cette portion d'ajr se comprime, puis 
s'échappe en rebondissant comme le ferait une perle quel'on presse entre 
deux doigts. 
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Lorsque les molécules de la couche d'air, qui s'échappe sous la pres- 
sion exercée dans le choc de deux corps, sont fortement comprimées et 
jointes entre elles, il se produit un son. Le son se produit d'autant mieux 
et est d'autant plus net que cette compression est plus forte. 

Plus les deux corps qui s'entre-choquent sont polis, plus la cohésion 
de leurs molécules est grande, plus l'air rebondit avec force. C'est le cas 
du cuivre et du fer. Plus la surface, au contraire, est rugueuse, plus les 
molécules sont làches, moins la production du son est probable. Il est 
difficile, en effet, à la laine et aux éponges de produire un son. 

L'air, en lui-méme, peut, d'autre part, produire un son, quand, par 
exemple, il est frappé par un fouet. La portion de l'air que le fouet a heurtée 
résiste au choc, ne se déchire pas. Ses molécules se resserrent et se com- 
portent comme celles du cuivre ou d'autres corps de méme espéce. Il en 
va de méme de l'eau: quand elle résiste au choc qui lui est imprimé, il 
ra paft un son; il ne s'en produit aucun quand elle se fend sans résis- 

ce. 

Telle est l'explication générale de la production du son. I] faut mon- 
trer maintenant comment il atteint notre ouie. 

C'est l'air refoulé par le choc de deux corps qui transmet le son. Il 
meut d'un mouvement pareil au sien la couche d'air immédiatement à sa 
suite; cette dernière communique ee mouvement à la suivante, et ains! 
d nin e soni; de see pen tas d'une couche d'air à une autre, 

‘air enfermé dans le conduit is I 
de la faculté auditive. D DE s 


La note. 


; La uote est un son unique qui se poursuit pendant une durée percep- 
tible au sein du corps dont il est né. Les corps susceptibles de vibrer pro- 
duisent les notes. Nous entendons par là ceux qui, ayant reçu un mou- 
vement en différents sens, le conservent un certain temps. Le mouvement 
initial atteint progressivement toutes les parties du corps, toutes ses 
molécules, si même sa cause initiale a disparu. Les cordes sont un exemple 
de ce genre de corps. 
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Le mouvement persistant de la corde ébranle l'air qui l'enveloppe, 
l'agite; de ce fait il se produit entre les molécules de cet air des chocs 
successifs, Lorsque le mouvement imprimé à la corde cesse, les molécules 
de l'air ne s'entre-choquant plus, le son s'éteint. : 

La note est aussi engendrée par un corps que l'on traine, glisse sur 
un autre, imprimant ainsi à ce dernier, comme dans le jeu du Rabüb, 
une suite de chocs réguliers qui chassent l'air ambiant, — — — . 

L'air que l'on introduit petit à petit et avec force à l'intérieur d'un 
corps concave, comme par exemple les flûtes et les instruments de méme 
famille, produit une note. En effet, cet air heurte réguliérement les parois 
de ce corps pendant un certain temps et, de plus, ses molécules elles-mémes 

'entre-choquent. | 

i Lorsiu ui choc est imprimé par un corps à un autre, l'air ambiant est 
choqué; refoulé, il glisse et tournoie sur la surface polie du corps heurté 

luisant une note. 

Pianak l'air, refoulé par un corps auquel il a été imprimé un 
battement, en rencontre un autre, le heurte, puis, refoulé par ce dernier, 
en heurte encore un autre, et ainsi de suite, il se produit une note. Ce 
mouvement se poursuit, mais il perd chaque fois de son intensité et finit 
par s'éteindre. 

Ce sont là les phénomènes susceptibles d'engendrer des notes. Il nous 
faut maintenant étudier les causes de l'acuité et de la gravité. 


Causes de l'acuité et de la gravité. 


L'acuité et la gravité du son dépendent généralement du degré de 
compression impri aux molécules de l'air qui rebondit sous lo choc 
Plus cette compression est grande, plus le son est aigu; plus elle est faible 
et plus lâche est le milieu, plus le son est grave. Tout ce qui renforce la 
compression des molécules de l'air, est cause d'une plus grandé acuité, 
et tout cf qui relâche ces molécules, est cause d'une plus grande gra- 
“i mouvement accéléré des molécules de l'air et leur rebondissement 
brusque sont une des causes de leur plus grand resserrement; car la rapi- 
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dité de la course de cet air l'empêche de se désagréger, et lui permet d'at- 
teindre notre oreille quand il est encore comprimé. 

De même, plus le frottement imprimé par un corps à un autre est fort, 
plus le son est aigu, parce que le frottement plus énergique produit un 
plus grand resserrement des molécules. Plus ce frottement est faible, plus 
le son est grave. 

Et encore plus le corps choqué est dur et lisse, plus le son produit est 
aigu; car l'air rebondissant d'un corps qui possède ces qualités est plus 
fortement resserré. 

Quand l'air refoulé est en grande quantité, si l'impulsion qui lui est 
dounée est faible, sa course sera moins rapide et sa compression moins 
forte; le son produit sera alors grave. Quand, au contraire, la quantité 
d'air refoulée est petite et l'impulsion donnée vigoureuse, le mouvement 
de sa course sera rapide et sa compression plus intense; le son produit 
est alors aigu. Ceci explique pourquoi, dans le jeu des flûtes, les trous de 
petite dimension fournissent des sons aigus, les plus grands des notes graves. 
Cependant il arrive qu'un trou de grand diamètre et proche de l'embou- 
chure rende un son plus aigu que celui d'un trou de petite dimension et 
qui en serait distant. C'est que l'air s'échappant du trou le plus grand et 
le plus proche de l'embouchure, a été refoulé par le souffle du musicien 
quand ce souflle a encore toute sa puissance. Mais lorsqu'il s'échappe par 
le trou le plus exigu et le plus éloigné de l'embouchure, il a perdu de sa 
force au long de sa course et son mouvement s'est ralenti; il est alors 
moins comprimé. 

Pour les cordes, plus elles sont dures et lisses, plus le son qu'elles pro- 
duisent est aigu. Des cordes de méme grosseur mais de longueurs diffé- 
rentes, mises en mouvement par un battement de méme force, fournis- 
sent des sons différents; le son le plus grave sera rendu par la corde la 
plus longue, celle dont les mouvements sont les plus lents. La plus courte 
rendra le son le plus aigu, ses mouvements étant les plus accélérés. Il en 
est de même de deux cordes de longueur semblable, mais de grosseur 
différente, comme aussi de deux cordes qui ne diffèrent que par leur ten- 
sion; la moins tendue fournit le son le plus grave, la plus tendue le son le 
plus aigu. En effet, plus une corde est tendue, plus sa surface est lisse et 
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plus la quantité d'air refoulée par elle se trouve comprimée. La vitesse 
du mouvement contribue aussi à cette acuité !!l, 

Ce sont là les causes d'acuité et de gravité du son. 

Étant donnée une cause d'acuité ou de gravité, l'acuité ou la gravité 
du son augmente ou diminue en raison directe de l'intensité de cette 
cause, S'agit-il, par exemple, d'une corde, si elle est courte, la note qu'elle 
produit est aiguë; lorsqu'elle se raccourcit, la note devient plus aiguë 
encore. La corde est-elle longue, la note qu'elle produit est grave; et elle le 
sera d'autant plus que la corde s'allonge davantage. L'acuité et la gravité 
augmentent donc ou diminuent en raison de l'intensité de leurs causes. 
Quand une note diminue d'acuité, elle devient de la méme quantité plus 
grave, et, inversement, quand sa gravité diminue, son acuité augmente 
corrélativement. La mesure de l'acuité de l'une par rapport à la gravité 
de l'autre est comme la mesure des causes de l'acuité par rapport aux 
causes de la gravité, du moins pour des causes de méme espéce. Ainsi com- 
parons l'acuité de la note fournie par une corde relativement courte à la 
gravité de celle qui est produite par une corde relativement longue, leur 
rapport sera celui des longueurs de ces cordes, à condition, toutefois, 
que celles-ci soient de méme nature et que les autres causes d'acuité et de 
gravité soient équivalentes pour elles deux. 

Il est des causes d'acuité et de gravité que nous ne saurions apprécier : 
nous n'avons aucun moyen de les mesurer. Comment, par exemple, pré- 
ciser à quel degré la surface d'un corps est polie ou rugueuse ? Pouvons- 
nous préciser de combien le cuivre est plus lisse que le bois ou encore de 
combien le bois est plus rugueux que le cuivre ? Deux corps ne diflérent-ils 
entre eux que par le degré de poli de leur surface, il nous est impossible 
de trouver le rapport de l'acuité de la note rendue par l'un, relativement 
à la gravité de celle qui est fournie par l'autre. 

Il nous est possible, au contraire, de mesurer certaines autres causes 
d'acuité et de gravité, comme, par exemple, la longueur et la briévelé des 
cordes. La Jongueur et la briéveté d'une corde sont, en effet, des causes de 
gravité et d'acuité du son; ce sont, de plus, les données qui nous permettent 
d'apprécier avec le plus d'exactitude les degrés de gravité ou d'acuité 
des notes pour les comparer entre elles. L'évaluation est beaucoup moins 
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précise quand on mesure les ouvertures qui donnent passage à l'air dans 
un instrument à vent. Il nous est, en effet, possible de prendre la mesure 
exacte des ouvertures des flütes. Le rapport d'une note aigué à une note 
grave engendrée par deux flûtes, le souffle ayant une méme puissance, 
est comme celui de la dimension de la plus petite ouverture comparée à 
celle de la plus grande. La dimension d'une ouverture est facile à déterminer 
quand nous connaissons son diamètre et que cette ouverture est circulaire. 
La longueur d'une corde, la dimension d'une ouverture dans un ins- 
trument à vent, sont donc les deux moyens les plus exacts que nous ayons 
de fixer le rapport des notes entre elles. Si donc nous voulons établir le 
rapport de deux notes, il nous faut trouver le rapport de la corde la plus 
longue à la plus courte, dans les instruments à cordes, ou celui de la 
plus grande ouverture à la plus petite, dans les instruments à vent. 
A-t-on pu fixer à l'aide de la longueur d'une corde ou de la dimension 
du trou d'une flüte, la mesure, le degré d'une uote, il se peut qu'une autre 
note due à d'autres causes lui soit identique. On convient alors d'appli- 
quer aux causes qui produisent cette nouvelle note, la méme mesure qu'à 
celles qui ont produit la première, Ainsi l'on a convenu que lorsque deux 
cordes sont semblables en tout, mais de longueurs diflérentes, le rapport 
des notes qu'elles rendent est mesuré par le rapport de leurs longueurs : 
une corde est-elle deux fois plus longue qu'une autre, la note rendue 
par la plus longue sera dite double de celle qui est fournie par la plus courte. 
Ceci dit, considérons deux corps dont la surface est polie. Si l'un d'eux 
rend une note semblable à celle de la corde courte, l'autre une note iden- 
tique à celle de la corde longue, on dira que ces deux notes sont dans le 
méme rapport que celles qui sont rendues par les cordes. Les deux cordes 
devront étre de méme grosseur et de méme tension, Il serait du reste pré- 
férable de se servir d'une seule; le rapport serait encore plus évident. 
Étant donné deux notes quelconques provenant de deux sources 
différentes, entendues simultanément ou à la suite l'une de l'autre dans 
des temps rapprochés, si elles sont d'un méme degré d'acuité ou de gra- 
vité, on les dit accordées (homotones); et on les regarde comme une seule 
et méme note. Telles sont les notes fournies par l'auriculaire de la troisième 
corde du luth et la quatrième corde à vide (sip). 
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Do l'intervalle musical. 


Lorsque deux notes provenant de deux sources diflérentes sont enten- 
dues simultanément, ou dans des temps trés rapprochés, si elles sont 
aigués ou graves, l'une relativement à l'autre, leur ensemble constitue un 
intervalle. L'intervalle peut aussi être qualifié d'extension. L'intervalle 
est donc l'accouplement de deux-notes dont le degré diffère. Lorsque deux 
notes composant un intervalle se combinent à l'oreille de façon à se fondre 
en une seule, on dit qu'elles s’harmonisent (qu'elles concordent), et l'inter- 
valle comportant ces deux degrés est qualifié de concordant (symphone). 
Notre oreille reconnaît facilement les notes de cet intervalle, et nous 
en éprouvons une sensation agréable, Si au contraire deux notes ne se 
fondent pas à l'oreille, elles seront dites discordantes (diaphones), et l'im- 
pression qu'elles produisent sera désagréable. La note rendue par la pre- 
mière corde du luth à vide (sol) et celle qui est produite par la touche de 
l'index sur la troisième (sol,) forment un intervalle harmonique (concor- 
dant). Celles de l'annulaire de la deuxième corde (mi,) et de la troisième 
libre (fa) se repoussent; elles sont discordantes (diaphones). 

Notre but est dans cet ouvrage de parler des intervalles harmoniques 
(symphones) et de les distinguer de ceux qui ne le sont pas. 

La symphonie ou l'harmonisation des notes (la consonance) joue, en 
musique, le méme rôle que l'harmonisation dans tous les autres arts. 
On ne saurait faire un mélange quelconque pour préparer un médicament 
qui doit avoir des propriétés thérapeutiques données, ni associer des plats 
quelconques pour en composer un autre succulent. Il faut, en effet, que 
les choses que l'on combine aient entre elles un certain rapport et des pro- 
portions définies, pour que l'on puisse produire par leur composition des 
choses de mesure connue #, Il en est de méme des intervalles en musique. 
Pour former un intervalle consonant, une symphonie, on ne saurait asso- 
cier n'imperte quelle note à n'importe quelle autre. Chacun des degrés 
doit avoir une valeur déterminée, bien établie et connue de nous; elle 
découle de la longueur de corde qui l'engendre. 

Prenons une corde A-B; partageons-la par moitiés au point J (fig. 14). 





AL-FARABÍ LIVAE 1 : LES ÉLÉMENTS. — DIS. I 87 


Fi, 14. 











Si nous comparons la note fournie par la corde A-B à celle que produit 
la section J-B quand la corde est arrétée en J, la première note est double 
de la seconde. Nous avons dit, en effet, que les valeurs des notes sont en 
rapport direct avec les longueurs de corde qui les engendrent. L'inter- 
valle compris entre les deux notes produites par les longueurs de corde 
A-B et J-B est appelé intervalle complet (littéralement, intervalle du tout 
ou qui renferme tout : octave). Le rapport du degré engendré par A-B 
relativement à celui qui est rendu par J-B, est celui de 2 à 1, soit le rap- 
port du double; et le rapport de la plus aigué de ces notes à la plus grave 
est celui de 1 à 2. C'est là le plus grand et le plus parfait des intervalles 
symphones; les notes qu'il comporte s'associent entre elles plus intime- 
ment que toutes autres. Pour placer cet intervalle sur le luth, si nous 
supposons que la note de A-B soit engendrée par la premiére corde du 
luth à vide (sol,), celle de J-B sera fournie par la touche de l'index sur 
la troisième (sol ;). 

Partageons ensuite J-B en deux parties égales, au point D (fig. 15) : 


A J 
ppa mr [7 


Fic. 15. 





La note rendue par J-B sera avec celle qui est fournie par D-B comme 
la note de A-B est à celle de J-B. La section de corde J-B est, en effet, 
double de D-B; et leur rapport est celui de 2 à 1. La note produite par 
A-B et celle qui est rendue par D-B seront alors dans le rapport de 4 à 1, 
soit le rapport du quadruple. Le rapport de la plus aiguë de ces deux notes 
à la plus grave est donc celui de 1 à 1 + (1 x 3). En effet, la note qui 
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ie par A-B est double de celle de J-B; elles sont l'une à l'autre 
IM 1. J-B est, d'autre part, la moitié de A-B, comme D-B est 
la moitié de J-B. D-B est donc la moitié de la moitié ou le quart de A-B. 
Si nous donnons la valeur 4 à la note fournie par A-B, celle qui est rendue 
par J-B équivaudra à 2, et celle qui est engendrée par D-B se chiffrera 
par 1. L'intervalle compris entre les deux degrés A-B et D-B est dit inter- 
valle deux fois complet (double octave). Il se classe, avec l'intervalle com- 
plet (l'octave), parmi les grands intervalles consonants. Si nous prenons 
pour A-B la note rendue par la première corde du luth frappée à vide 
(sol |), celle qui est fournie par la section D-B (sol ;) se trouverait sur la 
quatrième corde en un point situé au-dessous de la touche de l'auriculaire. 
On ne l'emploie pas en pratique; pour la fixer, il faudrait diviser en neuf 
parties égales la section qui, sur la quatrième corde, sépare la touche de 
l'auriculaire du cordier, et prendre ensuite le neuviéme de ses huit neu- 
viémes. : 
Nous partageons maintenant la section A-J en deux parlies égales 
au point H (fig. 16) : 


ls] 


Fio. 16. 


La note A fournie par la corde A-B est égale à la note H, rendue par 
H-B, plus son tiers puisque la corde A-B est égale à la section H-B plus 
son tiers. L'intervalle séparant les notes A et H est appelé quarte. Si la 
note A est celle qui est fournie par la première corde du luth à vide (sol ;) 
comme on l'a supposé antérieurement, la note H se trouve sur la touche 
de l'aurieulaire de cette méme corde (do,); celle-ci est la méme que celle 
de la deuxiéme corde frappée à vide dans le luth accordé normalement. 
Les notes et H sont dans le rapport de 4 à 3; par "nite, la plus aiguë, 
relativement à la plus grave, est dans le rapport de 1 à : + 1/3. L'intervalle 
compris entre elles se classe au nombre des intervalles moyens consonanis. 

Cherchons le rapport de la note H à la note J. Nous savons déjà que 
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le rapport de la note A à la note J est celui de 2 à ], et que la note A est 
à la note H comme 4 est à 3. Multiplions 2 par 4; 8, le produit obtenu, 
sera pris pour valeur de la note A; J se chiffrera alors par 4 et H par 6. 
La note H est donc à la note J comme 6 est à 4. 6 équivaut à 4 plus 
la moitié de 4; c'est le rapport de 3 à 2. Le surplus de l'octave sur la quarte 
est par suite un intervalle dont les notes sont dans le rapport de 2 à 3, 
soit celui de l'unité à l'unité plus sa moitié. En supposant le luth accordé 
normalement, la note H se trouvera sur la touche de l'auriculaire de la 
première corde (do,), et la note J sur l'index de la troisième (sol,). 

Cherchons maintenant le rapport de la note H à la note D. Si la note H 
se chiffre par 3, J se chiffrera par 2. Nous avons vu, d'autre part, que J 
et D sont comme 2 est à 1; H serait donc à D comme 3 est à 1, autrement 
dit est son triple. La note D de l'intervalle H-D relativement à la note H 
est donc dans le rapport de l'unité à l'unité plus son double. Nous arri- 
vons au méme résultat si nous prenons comme base le rapport de A à H : 
soit pour A la valeur 8; H se chiffrera alors par 6, J par 4, et D par 2. Le 
rapport de H à D sera donc celui de 6 à 2 ou de 3 à 1. 

Partageons la section H-J en deux parties au point Z (fig. 17) de 
telle sorte que la note A équivaut à Z plus sa moitié, 


Fio. 17. 








Le rapport de ces deux notes est alors celui de 3 à 2. La note engen- 
drée par la corde A-B et celle qui est produite par la section Z-B, 
constituent l'intervalle appelé quinte. Nous avons vu précédemment que 
les notes H et J sont dans ce rapport; l'intervalle qu'elles forment est 
donc lui aussi celui de la quinte. La note Z est rendue sur le luth par la 
touche de l'index sur la deuxième corde (ré,). La quinte est donc l'excès 
de l'octave sur la quarte. Pour obtenir la quinte sur le luth, il faut déduire 
l'intervalle entre la note de la première corde à vide et celle de l'auri- 
culaire sur cette méme corde (sol, — do,,), de l'intervalle entre la note 
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de la première corde libre et celle de l'index de la troisième (sol,-sol;) ; 
l'intervalle restant est entre la note de la deuxième corde libre et l'index 
de la troisième (do,-s0k) ; le rapport de ces deux notes est aussi entre 
la note de la première corde libre et celle de l'index de la deuxième 
(sol,-ré). Si ces deux intervalles ne sont pas situés à la même hauteur, 
leur rapport n'en est pas moins le même. 

Ceci posé, nous allons chercher le rapport des notes Het Z. Nous avons 
déjà vu que la note A est à Z comme 3 est à 2. D'autre part, A est à H 
comme 4 est à 3. Multiplions 4 par 3: 4 x 3 — 12. 12 sera pour nous la 
valeur de la note A; H se chiffrera alors par 9 et Z par 8. H est donc à 
Z comme 9 est à 8, autrement dit H égale Z plus le huitième de Z. En 
déduisant l'intervalle A-H de celui composé par les notes A et Z, nous 
obtenons l'intervalle H-Z. | 

Quel est maintenant le rapport des notes Z et J ? Nous avons déjà vu 
que À est à J comme 2 est à 1. Lorsque A se chiffre par 12, J se chiffrera 
par 6, et Z par 8. Z est alors à J comme 8 est à 6, ou comme 4est à 3. Or, 
nous avons vu que ce dernier rapport se trouve entre la note A ct 
la note H. L'intervalle Z-J est donc le méme intervalle que A-H, c'est-à- 
dire une quarte. Le surplus de l'octave sur la quinte est, par suite, une 

rte. 
^ nous appuyant sur ce que nous avons déjà démontré, nous pouvons 
trouver le rapport de la note Z à la note D. En effet, quand nous attri- 
buons la valeur 12 à la note A, J se chiffre par 6, Z égales, et D, 3. La 
note Z est donc à la note D comme 8 est à 3; ou Z égale deux fois D plus 
les deux tiers de D. 

Prenons maintenant le neuviéme de A-B, en partant de A. Cette sec- 
tion équivaut au tiers de A-Z. Marquons-la du signe H (fig. 18). 





Fio. 18. 


A-H est le neuvième de A-B. La note A égale donc la note H plus son 
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huitiéme; le rapport de ces deux notes est celui de 9 à 8. L'intervalle A-H 
est celui que l'on appelle fon, extension ou intervalle de retour. La note H 
se trouve sur la touche de l'index de la première corde du luth (la,). 
Cet intervalle fait partie des petits intervalles de [faible] consonance (em- 
mèles). Nous avons déjà montré ou chiffré les grands intervalles très 
consonants (diaphonies). 

Cherchons encore le rapport de la note H à chacun des degrés H, Z, 
J, D. La méthode est toujours la méme : nous choisissons Je plus petit 
nombre dont il soit possible de prendre le tiers, le quart, la moitié, le hui- 
tième et le neuvième; ce sera 36. Ce nombre représentera la valeur de la 
note A; par suite les notes |, H, Z, J et D auront respectivement les 
valeurs suivantes : 32, 27, 24, 18 et 9. A égale alors H plus son huitième. 
H équivaut à H plus les cinq neuviémes de son tiers. H équivaut aussi 
à Z plus son tiers. L'intervalle H-Z est donc une quarte. H égale encore J 
plus ses deux tiers et le sixième de ses deux tiers, et trois fois D plus ses 
cinq neuvièmes, L'intervalle H-J est une double quarte, il n'est pas con- 
sonant. 

Parmi les intervalles que nous venons de fixer, ceux dont le rapport 
est celui de l'entier à son multiple, ou encore de l'entier à l'entier plus 
une partie de l'entier, sont pour la plupart consonants; la majorité des 
autres sont dissonants. Un examen scrupuleux nous permettra de distin- 
guer les intervalles consonants de ceux qui ne le sont pas. Nous pourrons 
pour cela nous servir du luth, puisque les places des notes peuvent y être 
fixées d'après ce que nous venons d'expliquer. 

La note H est à Z comme 27 est à 24; le rapport de ces deux notes 
est donc celui de 9 à 8; il est identique à celui de A à H qui est le lon, et 
celui-ci est un intervalle consonant. Par contre, l'intervalle H-H comme 
aussi H-J et H-D ne sont pas consonants. C'est pour cette raison que la 
note fournie par la touche de l'index sur Ja première corde du luth (aj) 
n'est pas consonante par rapport à celle de l'auriculaire sur cette même 
corde (do,) ou de la deuxième corde libre. Elle est consonante par rap- 
port à la note de l'index de la deuxième (ré,), mais non relativement à 
celle de l'index de la troisiéme (sol). La note de la touche de l'auriculaire 
sur la première corde, ou encore celle de la deuxième frappée à vide (do,), 
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est consonante avec celle de l'index de la deuxième corde (ré); car la 
plus grave de ces deux notes est à la plus aiguë comme 27 est à 24; ce 
rapport est le méme que celui de 36 à 32, soit celui de la note A, produite 
par la première corde du luth à vide (sol,), à la note H, produite par la 
touche de l'index sur cette méme corde (la. Le rapport de 27 à 24 et 
celui de 36 à 32 équivalent chacun à celui de 9 à 8. 

L'intervalle A-H étant une quarte, A-Z une quinte, A-Z dépasse A-H 
de H-Z; or H-Z est un ton. La quinte surpasse donc la quarte d'un inter- 
valle de ton. 

L'intervalle A-J est une octave et A-Z une quinte; le surplus de A-J 
sur A-Z est J-Z. Nous avons déjà vu queZ est à J comme 24 est à 18. Le 
rapport de 24 à 18 est le méme que celui de 4 à 3 et c'est celui que nous 
rencontrons entre A et H. En retranchant la quinte de l'octave, nous obte- 
nons donc la quarte. 

Nous venons d'exposer quels sont, dans la division d'une corde donnée, 
les nombres des notes et les rapports entre les deux notes de chacun des 
intervalles que nous avons fixés (chiffrés). Cela deviendra plus évi- 
dent et plus palpable si nous nous servons d'un instrument monté de 
deux cordes de méme grosseur et de méme tension. Cette expérience se 
fait toutes les fois que l'on accorde un instrument quelconque comportant 
des touches : en faisant sonner, par exemple, l'une des deux cordes, en 
l'arrétant du doigt en sa moitié, et l'autre dans toute sa longueur, nous 
entendons deux notes qui sont dans le rapport de l'octave. En procédant 
de la méme facon pour les autres intervalles, nous nous rendrons compte 
par l'oreille, sans aucun doute possible, du rapport de leurs notes : il suffit. 
d'arréter l'une des deux cordes en un des points fixés, et de pincer l'autre 
à vide. 

Ci-dessous nous figurons toutes les notes que nous avons chiffrées 
(fixées), et les intervalles en faveur formés à l'aide de ces notes (fig. 19). 

L'octave et les intervalles qui la contiennent un nombre exact de fois 
sont de grands intervalles. La quarte et la quinte sont des intervalles 
moyens. Le ton appartient aux petits intervalles. 

Le partage de la corde nous permet de trouver, non seulement les inter- 
valles grands et moyens, mais encore les petits. Il n'est cependant pas 
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nécessaire de recourir à un partage de corde pour déterminer d'autres 
rapports que ceux que nous avons établis. Ce sont ceux-là qui nous ser- 
viront de principes quand nous aurons à parler des autres intervalles. 
Tous les autres, en eflet, résultent de l'addition de deux ou plusieurs de 


double octave 
P Ca - Ad 
b. 
/ octave ` 
PL ane" ` 
dy = quinte S x 


lrsQuarte — ^. `o odave \ 


z Nqueres ` Nu - A 
frons Batu d M vA `a 
" 1 d ^» ' 
A H H Z J D B 
36 82 27 24. 18 8 7 
Fic. 19. 


ces intervalles, ou de leur soustraction. Ce n'est que lorsque nous voi 
rendre sensible à l'oreille, sur un instrument, oe due psc disons s 
intervalles en théorie, que nous les flxons au moyen d'un partage de corde, 
afin que l'on voie que nos démonstrations et nos raisonnements n'ont pas 
une simple valeur théorique, mais qu'ils sont confirmés par un fait objectif, 
par un phénomène de la Nature ou de l'Art. L'expérience sert d'ailleurs à 
nous faire connaître la consonance de certains de ces intervalles non éta- 
blie par l'analogie, ou leur dissonance; car il en est de dissonants. 


Principes d'Arithmétique. 


Il nous faut maintenant exposer la méthode pour connaitre les inter- 
valles obtenus en doublant ceux que nous venons de fixer, en les parta- 
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geant par moitié, en les additionnant les uns aux autres ou en les dédui- 
sant les uns des autres. C'est, en effet, par l'addition ou la soustraction 
de ces intervalles que l'on obtient tous les autres employés en mu- 
sique. 


Doubler un intervalle. 


Quand il s'agit de doubler un intervalle, nous prenons tout d'abord 
les nombres connus figurant chacune de ses notes, et nous en cherchons 
une troisième de façon à avoir trois degrés coordonnés : 

A m T un premier, un deuxième et un troisième. La deuxiéme 
note devra être à la troisième comme la première est à 

Ja deuxiéme. Pour trouver le rapport de la premiére à la 

troisiéme, nous procédons comme il suit: nous multiplions 

par lui-méme le nombre figurant la premiére et nous pre- 

nons ceproduit pour la [nouvelle] valeur de la premiére note. 

Puis nous multiplions par lui-méme le nombre représentant 

i la deuxième note, et nous prenons le produit pour valeur 
de la troisième note. Nous multiplions, enfin, l'un par 
l'autre les nombres de la premiére et de la deuxiéme notes, 
et nous avons la [nouvelle] valeur du deuxième degré. Les 
i nombres obtenus pour le premier et le troisième degrés 

Ps: 20. seront dans un rapport égal au rapport primitif doublé. 
Proposons-nous, par exemple, de trouver le rapport de la 

double quarte. Soit A-H une quarte ; le troisième degré sera T (fig. 20). 
Il s'agit de doubler à l'aide de la note T le rapport A-H. Nous aurons 
trois degrés dont A sera le premier, H le deuxième, et T le troisième. Le 
rapport du premier de ces trois degrés au deuxiéme sera identique à celui 
du deuxième au troisième. A et H étant comme 4 à 3, H et T seront aussi 
dans ce méme rapport. Nous multiplions 4 par lui-méme; le produit, 16, 
figurera la note A; 3 multiplié par lui-même nous donnera 9; 9 sera la valeur 
de T; 3, multiplié par 4, nous donnera 12; 12 représentera la note H, soit 
la deuxième. Il résulte de là que A sera à T comme 16 est à 9;la note A 


LJ 
æ 
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de l'intervalle A-T équivaut donc à T plus ses 7/9. Cet intervalle est qua- 
liñé de double quarte (fig. 21). 
Nous procéderions de la méme façon s'il s'agissait A HOT 

de doubler la quinte ou encore le ton. En doublant 

ce dernier intervalle par le procédé que nous venons 

d'expliquer, les degrés du dilon, grave et aigu, seront 

dans le rapport de 81 à 64, soit le rapport. de l'entier à 

l'entier plus ses dix-sept soixante quatriémes. En dou- 

blant la quinte, nous aurons le rapport de 9 à 4, soit 

celui de l'entier à deux fois l'entier plus son quart, 


[p= Ax 241]o. 


T 
LI 


Somme de deux intervalles. "mot 
Fw. 2). 

Nous allons maintenant donner la règle pour trou- 
ver la somme de deux intervalles différents, Nous prenons les nombres 
figurant les notes de l'un des deux intervalles. Supposons tout d'abord 
que la deuxième note de cet intervalle soit la première de l'autre, Nous 
prenons les nombres représentant les deux degrés de ce dernier inter- 
valle; nous avons ainsi un premier, un deuxième et un troisième degrés. 
Le rapport du premier au deuxième nous est connu, comme aussi celui 
du deuxième au troisième. 

Mais le degré médian se trouve être figuré par deux nombres : par le pre- 
mier, il est en relation avec le [premier degré du] premier intervalle, et 
par le second avec le [deuxième degré du] second. Nous multiplions le 
nombre mettant la note médiane en rapport avec le deuxième intervalle, 
par celui figurant la première note du premier intervalle; puis celui la 
mettant en rapport avec le premier intervalle par celui de la troisième note 
(soit la deuxième note du deuxième intervalle). La première opération 
nous fournit la nouvelle valeur du premier degré, la deuxième celle du 
troisième, En multipliant l'un par l'autre les deux nombres de la médiane, 
nous obtenons la nouvelle valeur du deuxième degré, soit la note inter- 
médiaire. Le rapport des nouveaux nombres figurant la première et la 
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troisième notes sera celui de la somme des deux intervalles donnés. 
Soit, par exemple, à ajouter la quinte à la quarte. A et H seront les degrés 
dela quarte, H et Z ceux de la quinte(fig. 22). Le nombre de A, dans la quarte, 
est 4, et celui de H est 3. L'intervalle H-Z étant une quinte, le nombre 
qui met H en rapport avec Z sera 3, et Z aura la valeur 2. Nous multi- 
plions alors l'un par l'autre Je nombre figu- 
A H Z rant la note A, et celui par lequel la note H 
est en rapport avec Z, soit 3; 12 sera le 
nouveau chiffre de A. Nous multiplions 
EN * ensuite le nombre figurant la note Z, soit 
2, par celui qui met H en rapport avec 
A, soit 3; le produit est 6; 6 sera le nou- 
veau chiffre de Z. Nous multiplions, en- 
fin, le nombre qui met H en rapport avec 
"ad Z, soit 3, par celui qui met H en relation 
Lt avec À, soit 8 aussi; le produit 9 sera la 
He) > nouvelle valeur de H. A et Z sont donc 
3---|2 dans le rapport de 12 à 6. La note A se 
trouve ainsi être double de Z. Or cet inter- 
valle n'est autre que l'octave; donc en 
ajoutant la quinte à la quarte, nous obte- 
2 9 6 nons l'octave. 

Par la méme méthode nous trouvons 
Sa- 2. le rapport de l'intervalle résultant de 
l'adjonction de la quarte à l'octave, et 
que nous appelons l'octave plus la quarte, comme aussi le rapport de 
l'octave plus la quinte. Nous obtiendrons facilement pour le rapport de 
l'octave plus la quarte celui de 8 à 3. La note grave de cet intervalle, par 
rapport à sa note aiguë, est égale à son double plusses deux tiers. Le rap- 
port de l'octave plus la quinte est celui de 6 à 2, soit de 3 à 1. La note 

grave de eet intervalle est ainsi triple de sa note aiguë. 


I'*note 
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ll nous faut connaître aussi la règle nous permettant de trouver le 
rapport de la moitié d'un intervalle donné, autrement dit, celle que nous 
devons appliquer quand nous voulons diviser un intervalle quelconque 
par moitiés. Établissons, tout d'abord, les nombres figurant les deux 
notes de l'intervalle en question. Nous multiplions par 2 chacun de ces 
nombres, et nous prenons ensuite la moitié du surplus du plus grand de 
ces deux produits sur le plus petit, pour l'ajouter à ce dernier, ou pour le 
retrancher du premier. Le résultat de l'une ou l'autre de ces deux opéra- 
tions nous fournit la valeur de la note médiane, qui se place à mi-chemin 
entre les deux degrés extrêmes de l'intervalle; et l'on reconnaîtra ainsi 
son rapport avec chacun d'eux. 

Proposons-nous, par exemple, de partager la quarte en sa moitié. 
Nous prenons, tout d'abord, les nombres figurant les notes de cet inter- 
valle, soit 4 eL 3. Nous les doublons, ce qui nous donne 8 et 6. Nous pre- 
nons la moitié du surplus de 8 sur 6, soit 1 que nous ajoutons à 6, ou que 
nous déduisons de 8; l'une ou l'autre de ces deux opérations nous fournit 
le nombre 7; 7 sera la valeur de la note déterminant la moitié de l'inter- 
valle de quarte. La première note de ce dernier intervalle équivaudra alors à 
la deuxième plus son septième, la seconde à la troisième plus son sixième. 

Cette régle nous permet de diviser par moitié tous les intervalles que 
nous voulons. Pour l'intervalle du ton, la premiére note du ton divisé en 
deux demi-tons est avec la deuxiéme dans le rapport de 18 à 17, et la 
deuxième à la troisième, dans celui de 17 à 16. Pour le quart de ton, appelé 
intervalle de relâchement, le rapport de la premiére note à la seconde est 
celui de 36 à 35. Le troisième degré du ton, ainsi partagé, se chiffrera 
par 34, le quatrième par 33, et le cinquième par 32 (1, 


Partage d'un intervalle en plu- 
sieurs autres. 


Il nous est facile, en général, de diviser un intervalle donné enfun 
nombre quelconque d'intervalles plus petits qui progressent les uns par 
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rapport aux autres régulièrement ou non. Quand il s'agit de partager un 
intervalle en d'autres dont le nombre est déterminé et dont les valeurs 
sont régulièrement progressives, nous procédons comme suit : les nombres 
figurant les deux notes extrêmes de l'intervalle à partager, seront multi- 
pliés par celui des intervalles à obtenir. Cette opération nous donnera 
les nouvelles valeurs des degrés extrêmes de l'intervalle à partager. Nous 
prenons ensuite la différence de ces deux nombres, et la partageons en autant 
de parties égales ou unités que nous voulons de divisions, Nous prenons 
la première de ces unités pour l'ajouter au plus petit des deux nombres 
(figurant les nouvelles valeurs de l'intervalle à partager]. Le résultat de 
cette opération nous donne le chiffre de la note la plus rapprochée de 
l'extrémité aiguë de cet intervalle. Nous prenons deux unités que nous 
ajoutons au plus petit nombre figurant les deux notes de l'intervalle à 
partager, et nous obtenons ainsi le nombre qui représente le deuxième 
degré intermédiaire. Nous continuons ainsi jusqu'à ce que les unités soient 
épuisées. Le dernier nombre reproduira la note grave de l'intervalle à 
partager; les autres représenteront les notes intermédiaires (*. 

Nous nous proposons, par exemple, de partager la quarte en trois 
intervalles régulièrement progressifs. Nous multiplions chacun des nom- 
bres figurant les notes de l'intervalle à partager, soit ici 4 et 3, par le 
nombre des intervalles à obtenir, 8; les produits sont 12 et 9; 12 sera la 
nouvelle valeur du premier degré de la quarte, et 9 celle du deuxième. 
Prenons la différence de ces deux nombres, 13, et partageons-la en autant 
de parties ou unités que de divisions à obtenir; nous avons 3 unités; nous 
ajoutons une de ces unités au plus petit des deux nombres déjà obtenus, 
qui est 9; 10 sera la valeur de la note se rapprochant le plus du degré 
aigu de la quarte. A 9 ajoutons deux unités; 11 représentera la note àla 
suite de celle qui est figurée par 10. Enfin, trois unités ajoutées à 9 repro- 
duiront 12, nombre de la note grave de l'intervalle à diviser, la quarte. 
Celle-ci se trouve ainsi partagée en trois intervalles régulièrement pro- 
gressifs. Sen premier degré est au deuxième comme 12 est à 11; son 
deuxième au troisième comme 11 est à 10, et son troisième au quatrième 
comme 10 à 9. 

D'après ce qui a été dit, il est facile aussi de partager un intervalle 
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en plusieurs autres progressant irréguliérement, quelles que soient les 
différences entre les intervalles à obtenir. Nous diviserons l'intervalle en 
deux autres égaux, pour subdiviser l'un d'eux en deux ou trois autres, 
ou bien nous le partagerons en trois autres, et nous subdiviserons l'un 
d'eux en autant d'autres intervalles que nous voudrons. 


Soustraction des intervalles. 


Quand nous déduisons un intervalle d'un autre, pour connaître le 
rapport de l'intervalle restant, voici la règle : l'opération se fait-elle du 


cóté grave, nous multiplions le A 
» 
grand intervalle une première fois 
LI 
2 
L 


par celui qui représente la note 
grave du petit, que nous voulons dé- 
duire, une seconde fois par celui 
qui en figure la note aigué; puis 
nous multiplions le nombre repré- 
sentant la note grave du grand 
par celui de la note aiguë du petit. 
Nous avons ainsi trois nombres; le 


nombre figurant la note grave du : 
rapport du moyen au troisiéme sera i 


celui de l'intervalle restant. Quinto: =s 
Soit à déduire la quarte A-J de la FN Clm wee 
quinte A-B ; la note grave de la Fio, 35. 


quinte sera représentée par 3, sa 
note aigué par 2; 4 et 3 seront les notes de la quarte. Nous multiplions 
4 par 3; le produit 12 sera la nouvelle valeur de la premiére note; puis 
4 par 2; le produit 8 sera la nouvelle valeur de la dernière; enfin 3 par 
3, et 9 sera le degré médian. Le rapport de 12 à 9 est celui de la quarte; 
il reste pour rapport de la seconde note à la troisiéme, celui de 9 à 8, 
qui est le ton (fig. 23). 

Quand l'opération se fait à l'aigu, nous procédons ainsi : nous multi- 
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plions l'un par l'autre les nombres figurant les notes aiguës de la quinte 
et de la quarte; le produit donne 6; 6 sera la valeur de la première note 
à l'aigu. Nous multiplions ensuite le nombre représentant la note aiguë 
de la quinte par celui de la note grave de la quarte; le produit sera 8; 
8 représentera le degré médian. Enfin, en multipliant le nombre de la note 
aiguë de la quarte, 3, par celui de la note grave de Ia quinte, 3 aussi, nous 
obtenons 9; 9 sera la valeur de la note grave. Le rapport de l'intervalle 
restant sera alors celui de 8 à 9 qui est encore le ton. C'est là ce que nous 
nous proposions d'expliquer. 


La régle du redoublement des intervalles ou plus généralement celle 
de leur addition nous permet d'obtenir les intervalles suivants : la doublée 
quarte, dont le degré grave est à l'aigu comme 16 est à 9; le premier degré 
de cet intervalle équivaut donc au second plus ses sept neuviémes; — la 
quadruple quarte, dont la note grave équivaut à trois fois la note aiguë 
plus son neuvième et les quatre neuviémes de son neuvième (soit le rap- 
port de 256 à 81); — l'octave plus la quarte, et l'octave plus la quinte. 

La règle de la division des intervalles par moitiés nous permet d'obtenir : 
le demi-ton et le quart de ton. Les anciens donnaient au quart de ton le 
nom d'intervalle de relâchement. Quand le ton est divisé en deux, le rapport 
de la note grave au degré intercalé est celui de 18 à 17, et le degré médian 
est à la note aiguë comme 17 est à 16. 

La règle du redoublement des intervalles nous permet aussi de trouver 
le rapport du diton, qui est celui de 81 à 64. I est facile de trouver le rap- 
port d'autres intervalles. 


Les différentes espèces d'inter- 
valles consonants. 


Parmi ces intervalles dont nous venons de parler, l'octave, la double 
octave et, en général, les multiples de l'octave sont appelés grands intervalles 
consonanis. La quinte, la quarte, l'octave plus la quinte, l'octave plus la 
quart sont dits : moyens intervalles consonants. Le ton et en général tous 
les intervalles dont les notes comportent un rapport inférieur à celui de la 
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quarte, sont dits pelils intervalles consonants. Pour certains mathématiciens 
anciens, les grands intervalles consonants sont qualifiés d'intervalles à 
notes consonantes (homophonies); les intervalles consonants moyens d'inter- 
valles à notes semblables (symphonies); et les petits intervalles consonants 
d'inlervalles de modulation (emmèles). 

La plus grande extrémité d'un intervalle, celle qui correspond au nombre 
le plus grand, est, pour certains mathématiciens d'autrefois, son extrémité 
grave; pour d'autres, c'est la note aiguë, A notre avis, il importe peu, soit 
au point de vue théorique, soit au point de vue de l'oreille, que la grande 
extrémité soit placée à la note grave ou à la note aiguë. Mais ayant consi- 
déré jusqu'ici la note grave d'un intervalle comme étant sa grande extré- 
mité, nous nous en tiendrons à cette convention; elle est d'ailleurs appro- 
priée aux principes énoncés par nous, et facilite notre exposé des régles 
de la musique; car elle met la mesure des notes en rapport avec celle des 
longueurs [de cordes] dont elles sont issues. La plus longue a la plus 
grande mesure et fournit la note la plus grave; la plus courte, qui a la plus 
petite mesure, donne la note la plus aiguë, 

: Les notes ne se mesurent pas en elles-mémes; mais elles sont dans cer- 
taines choses mensurables, et le deviennent elles-mémes par conséquence. 
Il en est de l'appréciation d'une note comme de celle d'une action, d'un 
mouvement. On ne mesure pas, en effet, une action, un mouvement en 
eux-mémes; mais on les évalue en mesurant le temps qui a servi à les 
accomplir. Les nombres représentant les valeurs des notes sont donc 
ceux mesurant les longueurs de corde qui les produisent. Une note engen- 
drée par une section de corde plus longue, sera figurée par un nombre plus 
grand; celle qui est rendue par une section plus courte,le sera par un 
nombre plus petit; mais l'étude détaillée de cette question relève d'une 
science supérieure à celle qui fait l'objet de cet ouvrage. 


Les geures. 


Poursuivant le sujet étudié plus haut, nous allons chercher comment 
sont obtenus et combinés les petits intervalles consonants dits de modula- 
tion (emmèles). Is naissent du partage des grands et moyens intervalles, 


MUSIQUE anase, — L 7 
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mais le plus souvent de celui des petits. Nous pouvons composer des 
intervalles de modulation en divisant tous ceux dont il a été parlé plus 
haut, ou encore en les déduisant les uns des autres. Cependant, lorsque 
le ton ou les intervalle de même espèce, autrement dit les petits inter- 
valles [emméles], sont partagés, les intervalles ainsi obtenus sont la plu- 
part du temps trop petits, et notre oreille ne peut généralement pas en 
sentir la consonance. Pour produire lesintervalles emmèles, il est donc 
préférable de partager les moyens et les grands intervalles consonants. 

Les rapports des intervalles emméles sont tous inférieurs à celui de la 
quarte. La quarte peut s'introduire dans tous les grands intervalles, Quand 
nous introduisons l'intervalle de quarte, partagé en petits intervalles 
de modulation, à l'intérieur d'intervalles plus grands, ces derniers se trou- 
vent de ce fait partagés en petits intervalles. La quarte sera contenue un 
nombre exact de fois dans un grand intervalle, ou encore ce dernier la 
contiendra un certain nombre de fois plus un petit intervalle dont le rap- 
port est inférieur à celui de la quarte. Il serait donc préférable, pour 
obtenir les petits intervalles, de partager la quarte plutôt que tout autre 
intervalle consonant. 

Il y a plusieurs façons de partager la quarte. On peut la diviser eu un 
grand nombre d'intervalles; mais ceux-ci deviendraient si petits que méme 
un musicien doué d'une grande expérience serait dans l'impossibilité de 
déterminer leur nombre ou de sentir leur consonance. Dans cette divi- 
sion, il faut éviter que les intervalles deviennent nombreux au point que 
l'oreille d'un profane, celle d'un musicien professionnel ou une oreille 
moyennement éduquée, se trouve incapable de reconnaitre leur conso- 
nance. Le nombre des intervalles emméles combinés à l'intérieur de la 
quarte doit donc étre limité. On en comptera deux, trois ou davantage; 
mais s'il y en a plus de trois, ce sera un excès; car on peut obtenir ces 
degrés supplémentaires, en se bornant à un partage de la quarte en trois. 
Il y a, en effet, beaucoup de manières de partager la quarte en trois, et 
en combinant ces divers genres, on obtient tous les petits intervalles 
consonants et perceptibles à l'oreille. Partager la quarte en plus de trois 
intervalles serait donc superflu, Certains se trompent, cependant, quand 
ils croient que c'est par sa nature même ou par la nature des intervalles, 
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que la quarte ne peut être divisée qu'en trois intervalles. Nous pouvons 
bien, en eflet, partager la quarte en plus de trois intervalles ou en moins, 
mais nous préférons nous en tenir à trois, parce que ce partage est 
plus simple, donne des nombres plus faciles à trouver et à retenir, et suffit, 
comme nous le montrerons, à nous fournir tous les petits intervalles conso- 
nants. 

Les mathématiciens de l'antiquité ont appelé genre la quarte partagée 
en trois intervalles. Dans un genre, le rapport de l'un des trois intervalles 
peut étre ou supérieur ou inférieur à celui de la somme des deux autres. 
Un genre qui ne compte pas d'intervalle dont le rapport soit supérieur 
à celui de la somme des deux autres est dit genre fort; quand il en com- 
porte, le genre est dit douz. 

Le plus grand des intervalles d'un genre doux peut se trouver intercalé 
entre les deux autres, ou placé de côté soit au grave, soit à l'aigu; dans le 
premier cas, le genre sera appelé par nous doux non ordonné el dans le 
second doux ordonné. Ce dernier se subdivise suivant que le plus grand 
des deux autres intervalles occupe le centre ou l'une des extrémités de ia 
quarte; dans le premier cas, le genre sera dit doux ordonné conséeutif et 
dans le second doux ordonné non-conséeutif 1", 

Nous ne tiendrons pas compte des genres doux non ordonnés, car leurs 
espéces sont fort peu consonantes à l'oreille. Nous ne retiendrons que les 
genres forts et les genres doux ordonnés. Nous ferons connaître les rapports 
de leurs intervalles et Ia facon de lesobtenir, en nous bornant à ceux d'entre 
eux dont la consonance est nettement perceptible à l'orcille. 

Les régles précédemment énoncées, relatives au partage des inter- 
valles et à leur soustraction les uns des autres, nous permettent de trouver 
les rapports des intervalles de toutes les espèces de genres foris et doux 
ordonnés. La division des intervalles peut se faire de plusieurs manières, 
mais nous n'en adopterons qu'une seule. C'est celle qui consiste à enlever 
chaque fois à la quarte un intervalle tel que sa soustraction laisse un 
reste dont le rapport est inférieur à celui de l'intervalle soustrait et à par- 
tager ensuite ce reste en deux; nous obtenons ainsi toutes les espéces 
du genre doux ordonné non-conséculif. 

Déduisons tout d'abord de la quarte l'intervalle dont le rapport est 
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1 + 1/4; l'intervalle restant aura pour rapport 1 + 1/15. Nous partageons 
ce dernier intervalle par moitié et nous avons ainsi trois intervalles qui 


n B 4 » 


fio. M Po. 38. 


composent la première espèce du genre [doux] ordonné non-consécutij- 
Ce sont les intervalles A-B, B-J, J-D. L'intervalle A-B a pour rapport 
1 + 1/4, B-J, 1 + 1/31, et J-D, 1 + 1/30 (fig. 24). 

Déduisons maintenant de la quarte, l'intervalle 
dont le rapport est 1 + 1/5, et partageons par- 
moitié l'intervalle restant; nous obtenons la deuxième 
espèce du genre [doux] ordonné non-consécutif. Ce sont 
les intervalles A-B, B-J et J-D [de la figure ci-con- 
"E TE tre]; l'intervalle A-B a pour rapport 1 + 1/5, B-J, 

aftafa] 1 3 1/19 et J-D, 1 + 1/18 (fig. 25). 

Déduisons, enfin, de la quarte, l'intervalle ayant 
pour rapport 1 + 1/6, et partageons par moitié 
l'intervalle restant ; nous obtenons la troisième es- 
péce du genre [dour] ordonné non-consécuti. Ce 

- sont les intervalles A-B, B-J, J-D [de la figure ci- 
Fio 36. contre]; l'intervalle A-B a pour rapport 1 + 1/6, 
B-J, 1 + 1/15 et J-D, 1 + 1/14 (fig. 26). 
La première espèce du genre doux ordonné non-conséculif sera pour nous 


B 4 n 
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repie, Me baia l'espèce modérée, et la troisième l'espèce ferme. 
les nombres les plus simples ayant entre 
degrés de la première espèce : Ra Mi zc 


40, 32, 31, 30 
Ceux de la deuxième sont : 

24, 20, 19, 18 
Et ceux de la troisième : 

56, 48, 45, 42 


Nous nous contenterons de ces trois es 
u pèces du genre doux ordonné 
non-conséculif. Nous les figurons ci-dessous dans un tableau. Pour en 











Fic. 97, 
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faciliter la compréhension, nous donnons la même valeur, 60, à la pre- 
mière note de chacune de ces espèces (fig. 27). 


A 8 3 n A B 35 nh 

"nmn 

ili iii 
Fio. 28, 


Fic. 29. 


La règle sera presque la même quand il s'agira de trouver les espèces 

du genre doux ordonné consécutif. Nous déduisons, tour à tour, de la quarte 

A ‘B s > les mêmes intervalles que précédemment (1 + 1/4, 

1 + 1/5 et 1 + 1/6); l'intervalle restant est en- 

suite partagé en plusieurs autres, qui seront com- 

binés entre eux pour n'en constituer que deux iné- 

hes gaux, dont le plus grand sera placé à la suite du 

premier déduit. L'ensemble de ces intervalles cons- 

tituera une espèce du genre doux ordonné consécutif. 

Déduisons tout d'abord de la quarte l'intervalle 

dont le rapport est 1 + 1/4, et partageons l'in- 

tervalle restant en trois autres dont les dp 
dépassent d'une méme quantité; de ces trois in 

Fic. $0. valles nous en formerons deux, dont le plus grand 

Es se placera à la suite de 1 -+ 1/4, le premier du genre; 

nous aurons ainsi les trois intervalles qui composent la première espèce 
du genre doux ordonné consécutif (pour les rapports, voir la figure 28). 

Quand nous déduisons de la quarte l'intervalle 1 + 1/5, l'intervalle 
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restant étant partagé en trois autres en progression régulière, groupés 
ensuite en deux dont le plus grand vient se placer à la suite de l'intervalle 
1 + 1/5, nous obtenons la deuxième espèce du genre doux ordonné consé- 
cutif (voir figure 29). 

Si, enfin, de la quarte nous déduisons 1 4- 1/6, l'intervalle restant étant 
partagé en trois autres progressifs qui n'en formeront que deux dont le 
plus grand se placera à la suite de l'intervalle 1 -- 1/6, nous obtenons la 
troisième espèce du genre doux ordonné consécutif (voir figure 30). 

La première espèce du genre doux ordonné consécutif sera pour nous 
relâchée, la deuxième modérée et la troisième ferme '9. 

Les nombres les plus simples figurant les notes des espèces du genre 
doux ordonné consécutif sont : 


60, 48, 46, 45 
pour l'espéce reláchée, 
36, 30, 28, 27 


pour l'espèce modérée et 


28, 24 22, 21 
pour l'espèce ferme. 


Nous pourrions partager l'intervalle restant en plus de trois intervalles, 
et les combiner entre eux pour n'en former que deux, comme nous venons 
de faire; nous obtiendrions ainsi de nouvelles espèces du genre doux 
ordonné consécutif; mais nous nous en tiendrons aux trois précédentes 
que nous figurons ci-dessous dans un tableau, en prenant 60 pour base 
de la relation des degrés (fig. 31) : 

De même nous disposons de divers procédés pour obtenir les genres 
forts. Nous n'en adopterons qu'un seul. 

Déduisons tout d'abord de la quarte l'intervalle qui a pour rapport 
1 + 1/7; puis, du reste, un autre intervalle de même rapport. La série 
des trois intervalles ainsi obtenus compose la première espèce du genre 
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fort dit à redoublement. Ce sont les intervalles A-B, B-J, J-D [de la figure 


GENRE « DOUX ORDONNÉ CONSÉCUTIF » 








Fi, 91. 


ci-contre]. L'intervalle A-B a pour rapport 1 + 1/7; B-J, 1 + 1/7; et J-D, 
1 + 1/48 (fig. 32). 


n 3 » A » 4 » 


TS TT 


Fio, 83. Fio. 83, 


De la quarte déduisons ensuite l'intervalle de rapport 1 + 1/8, 
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puis un autre de même valeur, nous obtenons la deuxième espèce du 
genre fort à redoublement. Les intervalles de cette espèce portent [dans la 
figure ci-contre] les signes A-B, B-J et J-D. L'intervalle A-B a pour rap- 
port 1 + 1/8; B-J, 1 + 1/8, et J-D, 1 + 13/243 (fig. 33). 

Les anciens qualifiaient cette espèce de diatonique parce qu'elle com- 
porte deux intervalles de ton. Elle est trés employée en musique et sou- 
vent dans le jeu du luth. Le public est accoutumé à , BR ou n 
sa sonorité, Si la premiére note de cette espéce est ren- 
due par la première corde du luth frappée à vide 
(sol), la seconde serait produite par la touche de 
l'index sur cette méme corde (la,), la troisième par |; 4 1114 
celle de l'annulaire (si,) et la quatrième par celle de 
l'auriculaire (do,). L'intervalle restant à la suite de 
la soustraction de deux intervalles de ton est quali- 
fié par les anciens de fadilah (surplus) ou de bagiyyah 
(reste, limma). 

Si de la quarte nous déduisons successivement 
deux intervalles de rapport 1 + 1/9, nous obtenons Fio. #4. 
la troisième espèce du genre fort à redoublement dont 
les intervalles sont (dans la figure ci-contre] A-B, B-J ct J-D. L'inter- 
valle A-B a pour rapport 1 + 1/9; B-J, 1+ 1/9, et J-B, 14- 6/75. (fig. 34). 

En procédant ainsi, nous pourrions composer d'autres espéces de ce 
genre, mais qui seraient sans utilité pour le but que nous nous sommes 
proposé; nous nous contenterons des trois que nous venons d'expliquer. 
L'expression numérique la plus simple de leurs degrés est : 


64, 56, 49, 48 


sfts 


pour la première; 
324, 288, 256, 243 
pour la seconde, et 
100, 90, 81, 75 
pour la troisième, 
Quand nous choisissons deux intervalles dont les rapports sont consé- 
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cutifs pour les déduire de la quarte, ils composent avec l'intervalle restant 


n » 1 » 
1 1 1 
1++ ii 


Fio. 35. 


^ 


B J D 
T 
Fo. 56. 


une espèce du genre fori conjoint. (Deux rapports sont consécutifs lorsque 
leurs parties fractionmaires comportent comme dénominateurs deux 
nombres qui se suivent.) 

Nous déduisons, par exemple, de la quarte les 
deux intervalles consécutifs 1 + 1/7 ct 1 + 1/8; l'in- 
tervalle restant sera 1 + 1/27. L'ensemble de ces 
trois intervalles composera la première espèce du 
satha sha £f genre fort conjoint (fig. 35). 

L D| ñ A as, 

Si de la quarte nous déduisons l'intervalle dont 
le rapport est 1 + 1/8, puis un autre ayant pour rap- 
port 1 + 1/9, l'intervalle restant sera 1 + 1/15. Ces 
trois intervalles composeront la deuxième espèce du 
genre fort conjoint (fig. 36). 

Quand, enfin, de la quarte nous déduisons les 
deux intervalles consécutifs 1 + 1/9 et 1 + 1/10, 
. l'intervalle restant aura pour rapport 1 + 1/11 et ce 
sera la troisième espèce du genre fort conjoint (fig. 37). 

Nous nous bornerons à ces trois espèces. L'expression la plus simple 
de leurs degrés est : 


A B 3 » 


Fio, 87. 
- 


ML-FARABL LIVRE 1 : LES ÉLÉMENTS. — Dis. | m 


72, 63, 56, 54 
pour la premiére; 

180, — 160, 144, 135 
pour la deuxiéme, et 


220, 198, 180, 
pour la troisième. T 


Les voici réunis en un tableau (fig. 38): 














En déduisant de la quarte deux intervalles inégaux non-consécutifs, 


nous aurons chaque fois, avec l'intervalle 
redi, restant, un genre appelé fort 


Si les rapports déduits sont le premier ei le dernier d'une suite de 
trois 
rapports consécutifs, le genre est dit disjoint premier. Si la suite est de 
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quatre rapports, ce sera le disjoint deuxième. S'agit-il du premier et du 
dernier d'une suite de cinq rapports consécutifs, ce sera le disjoint troi- 
sième. 

En déduisant de la quarte les deux intervalles ayant respectivement 
pour rapport 1 + 1/7 et 1 + 1/9, l'intervalle restant sera 1 + 1/20. Ce 
sera l'espèce relâchée du genre fort disjoint premier. 

Si nous déduisons de la quarte les intervalles 1 + 1/8 et 1 + 1/10, 
l'intervalle restant est 1 + 23/297; ce sera l'espèce modérée du genre fort 
disjoint premier. 

Déduisons enfin de la quarte les intervalles 1 + 1/10 et 1 + 1/12, 
le reste sera 1 + 17/143, moindre que 1 + 1/7 et supérieur à 1 + 1/8; 
ce sera l'espèce ferme du genre fort disjoint premier. La consonance de 
cette espèce est faible. 

Nous négligeons les autres genres forts disjoinis, ne tenant compte que 
du disjoint premier, pour lequel il suffit de citer ces trois espèces. 


Certains des genres dont nous venons de parler comportent des inter- 
valles tout à fait consonants, faciles à reconnaitre. Dans d'autres genres, 
la consonance est moins perceptible. Dans d'autres, enfin, elle l'est à 
peine; c'est le cas des espéces du genre doux ordonné non-consécutif. Les 
intervalles des espèces du genre ordonné consécutif sont d'une consonance 
moyenne. Dans le genre fort à redoublement, la consonance des intervalles 
est frappante. 

Les genres dont la consonance est moyennement perceptible, comparés 
aux espèces des genres forts, semblent très peu consonants, surtout rela- 
tivement à la première espèce du genre fort à redoublement, ou à l'une 
des espèces du genre fort conjoint. 

Les genres où la consonance est la plus parfaite sont donc le genre 
fort conjoint en toutes ses espèces, puis le genre fort à redoublement dont 
l'espèce la plus parfaite est la première; ses autres espèces viennent à la 
suite. + 

Parmi les genres autres que ceux que nous venons d'énumérer, les 
uns sont composés d'intervalles dont la consonance est pleinement apps- 
rente; dans d'autres la consonance apparaît difficilement, à moins qu'ils 
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ne soient mélangés à des genres forts, Nous montrerons plus loin la facon 
de mélanger les genres et de les superposer. 

Nous terminons ici la premiére partie de notre étude de l'Art de la 
Musique, et nous allons clore le premier discours du premier livre de 
notre ouvrage. 

Dans le tableau ci-dessous (fig. 39 et 40) nous réunissons les genres que 
nous avons exposés, Pour en faciliter la compréhension, nous choisissons le 
nombre 12 comme base de notre chiffrage (12 représente la corde entière) : 
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SOMMAIRE : GROUPES PLUS GRANDS QUE LA QUARTE; LE GROUPE PARFAIT 
OU DOUBLE OCTAVE (p. 116). — Noms DES NOTES DANS LE GROUPE; 
NOTES FIXES ET NOTES MOBILES (p. 119). — TonaitrÉs (p. 129). — 
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LES NOTES (p. 145). — Lg nvTHME (p. 150). — CONSTRUCTION D'UN 
INSTRUMENT POUR LA VÉRIFICATION EXPÉRIMENTALE DE LA THÉORIE 
(p. 158). — DE LA FINALITÉ DANS LES MÉLODIES (p. 160). 


Au nom de Dieu, 
le Clément, 
le Miséricordieux | 


Dans le premier discours de ce livre, nous avons exposé les principes 
premiers propres à l'art de la musique. Quand on cherche à démontrer 
par voie d'induction telle ou telle chose se rattachant à cet art, c'est aussi 
à eux qu'on est toujours ramené. 

Dans ce premier discours nous avons encore établi les lois qui régissent 
la production des notes et la formation des intervalles. Parmi toutes les 
manières de les produire, nous avons défini celles qui sont les plus proches 
de la source (les plus immédiates, les plus aisées); nous avons fixé à peu 
prés toutes les notes et les intervalles généralement employés, et en plus 
d'autres auxquels on pourrait avoir recours en musique, mais dont nos 
musiciens ne se sont jamais servis jusqu'ici. Nous avons montré tous leurs 
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rapports. Celui que la fantaisie pousserait à chercher d'autres notes, d'au- 
tres intervalles, ou à remplacer par un autre l'un des intervalles établis 
par nous, il lui sera facile de le faire s'il observe les lois exposées et définies 
dans le premier discours de ce livre. Nous allons maintenant passer à la 
seconde partie de notre étude sur la musique. 


Groupes plus grands que la 
quarte; le parfait ou 
le-octave, 


Un intervalle est-il supérieur à la quarte, il la renferme et peut étre 
divisible par elle. L'étendue de certains intervalles correspond à un nombre 
entier de quartes; d'autres se composent d'un certain nombre de quartes 
plus un intervalle dont l'étendue est inférieure à une quarte. La double 
quarte, la triple quarte, la quadruple quarte se classent parmi les inter- 
valles renfermant un nombre entier de quartes; il n'en est pas de méme 
de la quinte, de l'octave, de l'octave plus la quarte, de l'octave plus la 
quinte, de la double octàve. En effet, la quinte renferme une quarte et un 
intervalle ayant la valeur d'un ton; l'octave la contient deux fois plus 
un ton; l'octave plus la quarte, plusieurs fois (trois) plus un ton; l'octave 
plus la quinte et la double octave la renferment un certain nombre de 
fois plus un diton. 

Le genre est, comme nous l'avons déjà vu, une quarte partagée en 
trois intervalles; si donc un intervalle plus grand que la quarte la contient 
un nombre exact de fois, il comportera ces mémes intervalles autant de 
fois qu'il comptera de quartes. Si, au contraire, l'intervalle est de ceux qui 
ne renferment pas un nombre entier de quartes, il comptera autant de 
fois les intervalles du genre que de quartes justes et, de plus, un inter- 
valle complémentaire. Un intervalle renfermant un nombre exact de 
quartes ne comportera donc que les intervalles du genre choisi et combinés 
à l'intérieur des quartes; ces intervalles appartiendront soit à un genre 
doux, soit*à un genrefort. Quand, au contraire, unintervalle ne se com- 
pose pas d'un nombre exact de quartes, il comportera les intervalles du 
genre choisi et combinés à l'intérieur des quartes, et de plus, un com- 
plément formé de un ou deux intervalles d'un genre. 
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Étant donné qu'un intervalle se compose de deux notes, le nombre 
des degrés d'une échelle dépasse toujours d'une unité celui de ses inter- 
valles; la quarte, par exemple, comporte trois intervalles et quatre notes; 
la quinte, quatre intervalles et cinq notes; l'octave se compose d'une quinte 
et d'une quarte, et, par suite, de sept intervalles et huit notes; l'octave plus 
la quarte, de dix intervalles et onze notes; l'oetave plus la quinte, de 
onze intervalles et douze notes; la quadruple quarte, de douze intervalles 
et treize notes; la double octave, de quatorze intervalles et quinze notes. 

Un intervalle moyen pouvant renfermer un certain nombre de quartes, 
ou encore un grand intervalle, est tout d'abord formé par ses deux notes 
extrémes sans qu'on ait à considérer les petits intervalles qu'il est capable 
de contenir. Quand un intervalle, grand ou moyen, renfermant plus d'une 
quarte, se trouve actuellement partagé en petits intervalles appartenant 
à un genre quelconque, il est qualifié de groupement ou de groupe. 

Le groupe est donc un intervalle partagé en un nombre de petits inter- 
valles supérieur à celui d'un genre. Ainsi, la quinte, lorsqu'on y renferme 
les intervalles d'une espéce de genre quelconque plus un intervalle de ton, 
constitue un groupe; mais l'intervalle supplémentaire, ajouté à ceux du 
genre choisi, étant inférieur à une quarte, ce groupe est dit incomplet. 
Tout intervalle supérieur à la quinte, renfermant les intervalles d'un 
genre quelconque, autrement dit la somme des petits intervalles que l'on 
peut y classer, est appelé groupe. Tout intervalle ainsi composé, s'éten- 
dant à la double quarte ou la dépassant, sera dit grand groupe; le plus 
grand de ces grands groupes et le plus parfait est la double octave. En 
composition et dans le jeu de la plupart des instruments, les musiciens 
ne dépassent généralement pas les limites de cet intervalle. 

On peut cependant doubler l'étendue de la double octave, mais sans 
avoir rien de nouveau à dire au sujet de la nouvelle échelle ainsi obtenue. 
Pour obtenir cette échelle, i] nous faut soit nous servir de la corde A-B, 
comme nous l'avons fait précédemment et y flxer la quadruple octave 
en partageant la section D-B (flg. 41), soit recourir aux transpositions 
que nous expliquerons plus loin. 

Dans l'antiquité, l'octave plus la quarte était considérée par les Grecs 
comme étant le groupe le plus complet, le plus parfait. Ils n'en imaginaient 
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pas d'autre, où du moins les musiciens de leur époque ne se servaient 
pas d'une échelle plus étendue. Pour l'une ou l'autre de ces raisons, dé- 
passer l'octave plus la quarte était pour eux superflu. Quant à nous, 
nous n'irons pas au delà de la double octave. Cette échelle sera pour nous 
le groupe parfait. 

Il nous est donné de combiner de diverses façons les intervalles que peut 
contenir le groupe parfait : nous pouvons débuter, par exemple, par l'in- 
tervalle de ton, puis organiser à sa suite les intervalles d'un genre quel- 


Fio. 41. 


conque jusqu'à atteindre la premiére octave, faire suivre de nouveau cette 
dernière d'un ton, puis des intervalles du genre choisi jusqu'à compléter 
une seconde octave. Nous pouvons aussi débuter par les intervalles d'un 
genre choisi et composer une double quarte, puis compléter l'octave au 
moyen d'un ton que nous ferons suivre de nouveau d'une double quarte 
et d'un ton pour atteindre la double octave. Nous pouvons enfin établir 
d'abord les trois intervalles d'un genre, les faire suivre d'un intervalle 
de ton, puis des trois intervalles du dit genre, pour composer la premiére 
octave, laquelle sera suivie d'une autre, construite de la méme facon, 
pour atteindre la double octave. 

Le ton organisé à l'intérieur des groupes que nous venons de construire, 
est appelé intervalle de disjonction, car il sert de séparation entre les 
genres qui se répètent. Lorsque l'intervalle de disjonction est placé en 
premier [mu grave ou à l'aigu,] dans chacune des deux octaves, la double 
quarte grave et la double quarte aiguë sont séparées par l'un des inter- 
valles de disjonction et le groupe est qualifié de parfait disjoint. Quand, 
au contraire, l'intervalle de disjonction ne se trouve pas être intercalé 





MFAKAUE LIVRE t : LES ÉLÉMENTS — Dis. H uo 


entre la premiére octave et les intervalles du genre qui la suit, le groupe 
est dit conjoint; on l'appelle aussi serré. 

Dans chacun de ces trois groupes que nous venons d'établir, les inter- 
valles combinés à l'intérieur des deux octaves grave et aiguë sont dis- 
posés de la méme facon, de sorte qu'en allant d'une octave à l'autre on 
se trouve bien passer d'une combinaison à une autre semblable, la seconde 
donnant l'impression de la première; c'est pour cette raison qu'on les dit 
invariables. Si le groupe est disjoint, il est dit parfait disjoint invariable, 
et parfait conjoint invariable s'il est conjoint. Les intervalles de l'octave 
aigué et ceux de l'octave grave peuvent encore étre disposés semblable- 
ment entre eux en dehors des trois combinaisons que nous avons expli- 
quées; mais celles-ci sont les meilleures. Il arrive parfois que dans le jeu 
des instruments on en emploie d'autres; le lecteur saura, avec un peu 
d'attention, les déterminer de lui-méme; nous n'en parlerons pas ici. 

Quand les intervalles combinés à l'intérieur de l'octave aiguë affec- 
tent une autre disposition que celle des intervalles de l'octave grave, le 
groupe sera qualifié de variable, qu'il soit disjoint ou conjoint. Dans le 
jeu de beaucoup d'instruments en faveur, on emploie différentes espéces 
de groupes variables. 

Les intervalles du genre choisi sont organisés à l'intérieur de la quarte, 
tantót du gravc à l'aigu, tantót de l'aigu au grave. 

Les échelles de quarte d'un groupe comportent les intervalles d'un 
méme genre ou de genres différents. Dans le premier cas, le genre onga- 
nisé à l'intérieur de la premiére quarte se retrouvera dans toutes les autres; 
dans le second cas, les quartes comporteront des genres différents : l'une 
renfermera, par exemple, une espéce du genre doux, les autres une ou 
plusieurs espéces du genre fort. 





Noms des notes dans le groupe; 
notes fixes et notes mobiles. 


Nous allons nommer les notes de l'échelle. Nous les qualifierons selon 
la place qu'elles occupent dans le groupe parfait. Le groupe parfait com- 
prend quinze notes ou degrés. La dénomination des degrés de l'octave 
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grave ne change pas avec la disposition des intervalles. Dans l'octave 
aigué, au contraire, le nom de certaines notes varie selon la place du ton 
séparateur. Considérons d'abord les notes du groupe parfait disjoint inva- 
riable supposées fixées sur une corde A-B. Nous les désignons par les lettres : 
A, J, D, H, Z, H, T, Y, K, L, M, N, S, 'A, F. A-J sera l'intervalle de dis- 
jonction grave, et Y-K, l'intervalle de disjonction aigu. Y est la note la 
plus aiguë de l'octave grave; nous l'appelons la moyenne (ou médiane); 
K, qui la suit du côté aigu, est appelée disjonctive de la médiane. La 
note A,la plus grave de celles que nous avons convenu de fixer sur la corde 
A-B, sera la grave des données. Les degrés J, D, H seront les principales; 
les trois notes Z, H, T, à leur suite, seront les moyennes. L, M, N, qui vien- 
nent se placer à la suite dela disjonctive de la médiane, seront appelées dans 
l'espéce de groupe que nous avons choisi, les disjointes. Enfin, les notes 
S, ‘A, F seront les aiguës, 

La plus grave des notes dites principales sera qualifiée de grave des 
principales; les deux suivantes seront respectivement la moyenne des 
principales et l'aiguë des principales. La plus grave des notes dites moyennes 
sera la grave des moyennes, celle à sa suite la moyenne des moyennes, et 
la troisième l'aiguë des moyennes. Les disjointes sont qualifiées, la pre- 
mière de grave des disjointes, la deuxième de moyenne des disjointes et 
la troisième d'aiguë des disjointes. Enfin, la note la plus grave de celles 
dites aiguës sera la grave des aiguës; celle à sa suite, la moyenne des 
aiguës, et la troisième l'aigué des aiguës (fig. 42). 

Sur la corde A-B nous figurons maintenant le même groupe parfait 
disjoint invariable, en attribuant cette fois aux degrés leurs noms grecs. 
Les anciens se servaient de ces qualifications. Nous rappelons ici ces noms 
pour permettre au lecteur de les comprendre dans le cas où il aurait l'occa- 
sion d'étudier des ouvrages anciens (fig. 43). 

Considérons maintenant les quinze degrés du groupe parfait conjoint 
invariable dans lequel l'intervalle de ton se place à la suite de la double 
quarte. Sur la corde A-B, le ton dont il s'agit sera l'intervalle 'A-F, et 
et Y-A sera la double quarte; cette double quarte est contigué à la 
médiane qui est la note Y. Les notes K, L, M, étant donné le groupe, 
seront qualifiées de conjoinles, et les degrés N, S, ‘A seront les aiguës. 
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La note F sera alors qualifiée de disjonclive des aiguës. La note K sera 
la grave des conjointes, L la moyenne des conjointes, et M l'aiguë des con- 
jointes. Les trois notes aiguës conservent les noms qu'elles portaient dans 
le groupe disjoint (fig. 44). 

Soit maintenant les quinze degrés du groupe conjoint invariable dans 
lequel l'intervalle de ton est placé entre les deux quartes de chacune des 
deux octaves. Sur la corde A-B, K, L, M seront les conjointes, l'intervalle 
M-N est le ton. La noteN sera qualifiée de disjonctive des aiguës. Les notes 
S ^A, F seront les aiguës (fig. 45). 

Les noms que donnaient les anciens (les Grecs) aux notes qualifiées 
par nous de conjointes, leur servaient à désigner les notes qui viennent 
immédiatement aprés la médiane dans l'échelle de l'octave plus la quarte, 
qu'ils considéraient comme étant l'intervalle le plus complet, le plus par- 
fait. Pour permettre à qui voudrait étudier leurs ouvrages de comprendre 
ce qu'ils entendaient par ce terme, nous flgurons une cinquième corde 
sur laquelle nous avons mis les noms de ces trois notes en grec (fig. 46). 

Le lecteur trouvera facilement de lui-même les dénominations qui 
conviennent aux notes des groupes variables comme aussi à celles des 
groupes qui n'affectent aucun ordre spécial. Il procédera comme nous 
l'avons fait pour les groupes ordonnés; il lui suffira, pour cela, de se rendre 
compte de la place de l'intervalle de disjonction dans l'octave aigué, et 
de déterminer les notes qui le limitent de part et d'autre. L'une des notes 
de cet intervalle sera alors disjonctive ou disjointe de celles qui le suivent 
et le précédent. Les autres notes du groupe conserveront les qualifica- 
tions que nous leur avons déjà données. Les notes A, Y, F ne changent 
jamais de place, quelle que soit la forme du groupe; elles sont dites fixes. 
Tl n'en est pas de méme des autres qui sont qualifiées de variables ou 
mobiles. Ces derniéres se déplacent quand le groupe change de forme. 
Si, par exemple, on construit sur la corde A-B le groupe conjoint au lieu 
du groupe disjoint, les notes de l'échelle changent de place. On peut aussi 
conserver l'organisation du groupe, mais y changer les genres à l'intérieur 
des quartes. Dans le cas où les notes sont déplacées par suite de la substi- 
tution d'un groupe à un autre, seules les trois notes dites fires conser- 
vent leur place. Dans le cas où le déplacement est dû à la substitution 
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d'un genre à un autre, seules les notes à l'intérieur des quartes changent 
de place, et les degrés extrêmes de ces quartes restent invariables. 


st. 


Certains intervalles consonants moyens peuvent s'organiser plusieurs 
fois à l'intérieur du groupe parfait: ce sont la quarte et la quinte, les 
autres non. L'octave est le seul grand intervalle consonant qui puisse se 
répéter à l'intérieur du groupe parfait; les autres tels que l'octave plus 
la quarte, et, en un mot, tous les intervalles supérieurs à l'octave, ne 
peuvent s'organiser qu'une seule fois à l'intérieur de la double octave. 

Un intervalle consonant se répéte-t-il à l'intérieur d'un groupe, les 
petits intervalles qu'il renferme pourront avoir différentes dispositions à 
l'intérieur de ce groupe. Ainsi la quinte a-t-elle été placée à l'intérieur d'un 
groupe avec une certaine combinaison de ses petits intervalles, on peut 
placer dans le méme groupe d'autres quintes ayant leurs petits intervalles 
disposés de facon différente : le premier intervalle qui se présente dans la 
premiére combinaison sera, par exemple, le dernier dans l'une des autres. 

Si un intervalle se rencontre plusieurs fois dans un groupe avec ses 
petits intervalles disposés de façons différentes, chacune des combinaisons 
de ces petits intervalles est une espéce de ce groupe. 

Étant donné un intervalle, les combinaisons des petits intervalles 
qu'il renferme peuvent être classées première, deuxième... jusqu'à ce 
qu'on épuise les variétés possibles dans le groupe. 

Pour la quinte, la première combinaison consiste en ce que le ton, soit 
le surplus de la quinte sur la quarte, se présente à une de ses extrémités, 
à l'aigu ou au grave. Il en va de méme de la quarte : l'intervalle qui déter- 
mine l'espéce du genre employé, reláchée, modérée ou ferme, et que nous 
avons fixé en premier en parlant des genres, occupera le premier rang, 
à l'aigu ou au grave, dans la première combinaison de ses petits intervalles. 
Pour l'octave, dans la premiére combinaison, l'intervalle de disjonction 
se présentera de méme à une extrémité, l'aigué ou la grave. 

Dans la deuxiéme combinaison de quinte, le ton séparateur occupera 
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le deuxième rang, autrement dit il ne sera précédé que d'un seul inter- 
valle. Dans la deuxième combinaison de quarte, l'intervalle qui caracté- 
rise l'espèce du genre se placera au deuxième rang, de même l'intervalle 
de disjonction dans la deuxième combinaison d'octave. 

Vif Dans la troisième combinaison de quinte, de quarte et d'octave, chacun 
des intervalles susmentionnés se classera en troisième; dans la qua- 
triéme, il occupera le quatrième rang, dans la cinquième, le cinquième, et 
ainsi de suite jusqu'à épuisement des combinaisons. Celles-ci ne seront 
épuisées que lorsque l'intervalle choisi d'abord (soit le ton pour la quinte 


Y K UL MNS^F 
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et l'octave, et l'intervalle qui caractérise le genre pour la quarte) sera 
arrivé au centre du groupe, non à son extrémité, et qu'il y aura alors de 
part et d'autre un intervalle égal à celui dont on recherche les combinaisons. 
En conséquence, ce n'est que dans le groupe parfait disjoint invariable 
que l'on peut rencontrer toutes les combinaisons d'octave, de quinte et 
de quarte. Nous figurons ce groupe sur une corde (fig. 47). 

La premiére combinaison d'octave est comprise entre les notes Y et F; 
la seconde entre T et ‘A; la troisième, entre H et S; la quatrième, entre Z 
et N; la cinquième, entre H et M; la sixième, entre D et L; la septième, 
entre J et K. Il n'en existe pas d'autres; celle qui est comprise entre A 
et Y est identique à la première. 

La première combinaison de quinte se présente entreY et N; la 
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deuxiéme, entre T et M; la troisiéme, entre H et L; la quatriéme, entre z 
et K. On ne saurait en trouver d'autres, 

La première espèce de quarte, en commençant à l'aigu, est F-N; la 
seconde 'A-M, la troisième S-L, et il n'y en a pas d'autres. 

Dans la plupart des groupes conjoints, on ne saurait rencontrer toutes 
les combinaisons d'octave, à moins de se servir du genre diatonique ou 
d'une espèce d'un autre genre fort renfermant un intervalle ayant pour 
rapport 1 + 1/8. On peut encore les rencontrer toutes, si l'intervalle de 
disjonction grave est placé à l'extrémité grave de l'octave grave, et l'in- 
lervalle de disjonction aigu à l'extrémité aiguë de l'octave aiguë. 

Il serait possible d'épuiser toutes les combinaisons de l'octave dans 
certains groupes non réguliérement organisés. Ceci résulte avec certitude 
de ce que nous venons de dire si on l'étudie avec attention; nous nous 
abstiendrons done de faire cette démonstration par crainte de longueur. 

Quand un intervalle ne peut étre organisé qu'une seule fois dans le 
groupe parfait, il est impossible d'y introduire ses différentes combinaisons; 
mais on peut ajouter au groupe parfait une octave, et se servir de la triple 
octave. 


Tonalités. 


Lorsque les notes graves et aiguës de deux intervalles ont respecti- 
vement la même sonorité, ces intervalles sont dits à notes égales (à l'unisson). 
Si la note grave d'un intervalle est plus grave ou plus aiguë que celle d'un 
autre, et s'il en va de même de leurs notes aiguës, les rapports de la grave 
à l'aigué dans les deux intervalles étant les mêmes, ces intervalles seront 
dits à notes semblables et à rapports semblables (imitation). 

Deux intervalles d notes semblables sont ou contigus ou séparés; ils sont 
contigus quand ils ont une note commune, qui est à la fois la plus aiguë 
de l'un et Ia plus grave de l'autre. Ils sont séparés quand ils n'ont aucune 
note commune. 

Deux intervalles sont-ils d nofes semblables, le degré grave de l'un sera 
à celui de l'autre dans le méme rapport que le degré aigu du premier au 
degré aigu du second, que ce soit le rapport de l'octave, de la quinte, de 
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la quarte ou de tout autre intervalle, Quand il s'agit du rapport de l'oc- 
tave, autrement dit lorsque les notes grave ct aiguë de l'un des intervalles 
sont respectivement double ou moitié des notes grave et aiguë de l'autre, 
on dira que les deux intervalles sont de méme puissance (de même dynamis), 
que l'un d'eux est la réplique de l'autre (homophonie, antiphonie). La 
note grave et la note aigué de l'un seront une puissance de celles de l'autre. 
Quand la note grave et la note aigué de l'un sont, avec la note grave et la 
note aigué de l'autre, dans le rapport d'un intervalle moyen ou petit, les 
deux intervalles seront dits semblables el de 
puissance différente (symphonie, paraphonie). 
Lorsque deux intervalles sont à notes 
semblables, l'extrémité grave ou aiguë de 
l'un se trouvant dans un certain rapport 
avec l'extrémité correspondante de l'autre, les 
secondes extrémités de ces intervalles seront 
entre elles dans ce même rapport (fig. 48). 
Supposons deux intervalles à notes sembla- 
bles J-D et H-Z pour lesquels les notes J et H 
Fio, 48. sont dans le rapport de quarte; je dis que D et 
Z sont aussi dans ce même rapport. En effet : 
La note J est à D comme H est à Z : 


J _H 


DZ 


p——-— me 





Or, étant donnés deux rapports égaux formant une proportion, lors- 
qu'on permute les termes externes, l'égalité subsiste; ceci est démontré 
dans le cinquième livre des Éléments d'Euclide. Nous aurons donc : 

Z H 
DT 

Hm Z 

ry est un rapport de quarte, p" donc aussi un rapport de quarte. 


Cela posé, lorsque deux intervalles à notes semblables renferment de 
petits intervalles — combinés de méme facon et appartenant à la méme 
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espèce d'un méme genre, — les deux notes extrêmes de l'un de ces inter- 
valles étant dans un certain rapport avec les deux notes extrémes de l'autre, 
les notes comprises à l'intérieur du premier intervalle seront dans ce 
méme rapport avec les notes correspondantes de l'autre, Exemple : soit 
la quinte A-B, renfermant comme petits intervalles ceux de l'espèce dia- 
tonique du genre fori, combinés d'une facon donnée. Nous marquons des 
signes H, Z et H les degrés compris entre 
A et B. Soit, d'autre part, J-D une autre 
quinte, renfermant les mémes intervalles 
que la précédente, combinés de méme 
facon et appartenantà la méme espéce de 
genre, et soit K, L, M, les notes comprises 
entre J et D (fig. 49). 

Nous supposons que les notes A et B 
sont respectivement avec les notes J et D 
dans le rapport de l'octave; et nous disons 
que les notes K, L et M seront respecti- 
vement avec les notes H, Z et H dansce 
même rapport. En effet, la note A étant 
à H comme J est à K, nous avons : 





En intervertissant l'ordre des termes externes de cette proportion 


nous aurons : 
K_ J 
a= 


Or, 3 est un rapport d'octave, donc A le sera aussi. En procédant de 
la même façon nous démontrerions que ce même rapport existe entre 
L et Z, M et H. 

Un groupe étant un intervalle qui en renferme d'autres plus petits 
combinés d'une façon donnée, certains groupes seront à notes identiques 
(unisson), d'autres à notes semblables et de même puissance (homophonie, 
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antiphonie) et d'autres, enfin, à notes semblables et de puissances différentes 
(symphonie, paraphonie). Étant donc donnés deux groupes à notes sem- 
blables, renfermant les intervalles d'une même espèce de genre combinés 
de la même façon, le rapport des deux notes extrêmes de l'un aux deux 
notes extrêmes de l'autre sera aussi celui de chacune des notes intermé- 
dinires du premier relativement aux notes intermédiaires correspondantes 
dans l'autre. 

La hauteur générale des notes de ces groupes, en ce qui concerne l'acuité 
et la gravité, est appelée tonalité, et la situation de chacune des notes de 
chacun d'eux, autrement dit son acuité ou sa gravité propre (dynamis), 
est dite tension. 

Lorsque la hauteur générale des notes d'un groupe est plus aiguë ou 
plus grave que celle des notes d'un autre, on dit que le premier de ces 
groupes est dans une tonalité plus aiguë ou plus grave que celle de l'autre. 
Et si l'acuité ou la gravité propre des notes d'un groupe est plus grande, 
on dit que sa fension est plus aiguë ou plus grave. 

Deux groupes sont dits d'égale tension lorsque les notes de l'un sont 
respectivement identiques à celles de l'autre en acuité ou en gravité. 
Ils seront dits de méme tonalité lorsque la hauteur générale de leurs notes 
est la méme ", 

Lorsque deux groupes ne sont pas d'égale tension, les notes de l'un 
différent de celles qui leur correspondent dans l'autre. Les rapports qui 
existent entre les notes sont aussi ceux qui se trouvent entre les tensions 
ou les tonalités. Ainsi, une tension sera relativement à une autre dans le 
rapport de l'octave, de la quinte, de la quarte ou de tout autre intervalle 
plus grand ou plus petit. 

Étant donné deux groupes égaux quelconques, si le rapport de leur 
tension est égal au rapport des termes extrémes de chacun d'eux, en ajou- 
tant ces groupes l'un à l'autre, on obtient un groupe double; le rapport 
de la note la plus grave de l'intervalle somme à sa note aiguë, sera double 
de celui des deux notes extrémes de chacun d'eux. Si par exemple nous 
avons deux groupes parfaits disjoinis invariables à notes semblables dont 
les tensions sont dans le rapport de la double octave, leur ensemble consti- 
tuera une quadruple octave. Ainsi arrivera-t-il qu'en combinant des 
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groupes de tensions différentes, les degrés extrêmes aigus de leur ensemble 
dépasseront la limite des sons que notre oreille peut apprécier, et feront 
sur nous une mauvaise impression; et quant aux degrés graves, ils descen- 
dront au-dessous de la limite des sons perceptibles. 

Les différences entre deux tensions peuvent varier à l'infini, et l'inter- 
valle qui sépare la tension la plus grave de la plus aiguë peut s'étendre 
sans limite, Cependant, comme la théorie musicale a pour objet l'étude 
des notes qui produisent sur l'oreille une impression mesurable, sans 
dépasser ce qui satisfait pleinement le sens de l'ouie, il en résulte qu'une 
tension grave ne doit pas dépasser la limite des degrés de gravité qui pro- 
duisent sur nous une impression perceptible, ni une tension aiguë, celle 
des degrés d'acuité que l'oreille peut tolérer. 

Le groupe de tension maxima sera donc celui qui, superposé à un 
autre de tension plus grave, ne fournira pas une échelle dont les notes 
extrêmes, aiguë ou grave, produiraient sur notre oreille une impression 
ou trop faible ou trop intense. Il nous faut par suite choisir une gravité 
et une acuité moyennes, que l'on regardera comme tension extrême grave 
et tension extrême aiguë conventionnelles. Ces limites varient cependant 
selon les individus, et c'est pourquoi les tonalités [admises] différent selon 
les lieux et les temps. 

Nous savons que la note la plus aiguë et la note la plus grave dont on 
se sert en musique, dans la plupart des compositions, ne dépassent guère 
les limites du groupe parfait, la double octave. Il serait donc possible 
d'adopter cette distance pour la tension la plus aiguë, s'il n'arrivait qu'en 
la superposant à la tension grave, nous n'obtenions une échelle de qua- 
druple octave. Les notes extrémes aigués auraient alors une acuité presque 
exagérée, comme il est facile de s'en rendre compte sur les instruments 
en faveur de nos jours. Il serait possible d'y construire des rapports entre 
les tensions extrêmes encore supérieurs à ceux-là; mais une échelle dépas- 
sant la quadruple octave présenterait peu d'utilité; nous limiterons donc 
la distance qui sépare la tension la plus aigué de la tension la plus grave 
au rapport de la double octave. 

Entre la tension la plus grave et la tension la plus aigué, nous pouvons 
en intercaler un plus ou moins grand nombre d'autres. Les tensions différent 
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entre elles comme les notes. Or nous savons que treize degrés peuvent 
être intercalés en pratique entre les extrémités du groupe parfait; nous 
compterons donc aussi treize tensions entre Ia plus grave et la plus aiguë, 
soit en tout quinze tensions. Rien n'empéche toutefois, théoriquement, 
que ce nombre soit augmenté, non plus que celui des degrés. 

Les rapports des fensions peuvent être semblables à ceux des notes 
fixées à l'intérieur du groupe parfait, mais dans certaines circonstances 
il diffère. Prétendre que le nombre des tensions doit être préalablement 
limité, ainsi que leurs rapports, comme plusieurs le soutiennent, est une 
erreur; rien ne nous y contraint, Il est cependant préférable que ces rap- 
ports soient les mêmes qui séparent généralement les notes du groupe 
parfait; les tensions nous seront alors connues, et leurs rapports, fami- 
liers. 

Lorsque le rapport des tensious de deux groupes parfaits est inférieur 
au quadruple (double octave), les deux groupes comporleront un certain 
nombre de notes communes. Ce rapport est-il supérieur au quadruple, 
les deux groupes n'auront aucune note commune. Si, enfin, ce rapport 
est égal à celui du quadruple, ils en compteront une seule; dans ce dernier 
cas la note la plus aiguë du groupe de tension grave sera en même temps 
la note la plus grave du groupe à tension aigué. Quand le rapport des 
tensions de deux groupes est inférieur au quadruple, la note la plus grave 
du groupe à tension aiguë se trouve à l'intérieur du groupe à tension grave. 

Toute note commune à deux groupes de différentes tensions, lorsqu'elle 
appartient aux notes fixes de l'un d'eux ou de tous deux, est appelée 
tonique. S'il y a plusieurs notes communes, chacune d'elles sera une fonique 
(une initiale). La grave des données, la médiane, l'aiguë des aiguës du groupe 
disjoint, et la disjonctive des aigués dans le groupe conjoint, sont des 
toniques. 

ne 
- 

Nous allons maintenant parler des quinze toniques sur lesquelles un 

groupe peut étre basé. Toutes nos échelles auront la forme du groupe dis- 


joint invariable. Nous établirons les degrés de chacune d'elles sur une 
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corde A-B. Le lecteur se servira, s'il veut, de cet exemple pour fixer les 
groupes qui affectent une autre forme et qui possèdent d'autres tensions. 
Dans les groupes exposés ici nous nous servirons du genre fort diatonique. 

Nous allons mentionner le nom de chacune des tensions. Les notes 
extrêmes de l'octave étant la réplique l'une de l'autre, la proslamba- 
nomène d'un groupe est en quelque sorte aussi sa mèse fictive; elle peut 
remplacer encore sa néfe hgperboléón. La mèse fictive de chacun des 
groupes que nous allons montrer, se trouvera être sa proslambanoméne. 
La mése fictive des quinze tensions que nous allons figurer ci-dessous, 
se trouvera donc être une note de la tension dite Eolienne, de méme 
degré que leurs proslambanomènes respectives. La mése fictive de la ten- 
sion dite éolienne se trouvera être, par exemple, l'hypaté hypatôn de la 
tension étalon éolienne, et ainsi de suite : chacune des notes de ce dernier 
groupe sera la mése fictive d'une tension différente. 

Étant donné que les notes et les tensions ne doivent être ni trop aiguës 
ni trop graves, nous choisissons les tensions d'une hauteur absolue moyenne, 
généralement employées. Les notes par lesquelles elles débutent appar- 
tiendront à l'octave moyenne de notre tension étalon. La premiére de 
ces tensions moyennes, la plus grave d'entre elles, sera à une quinte de la 
première tension, la tension éolienne, et la dernière à une quarte de la ten- 
sion la plus aigué. Les tensions moyennes sont donc au nombre de huit; 
nous leur donnerons leurs noms grecs, qui seront inscrits devant chacune 
d'elles, du côté opposé à celui où nous avons inscrit les noms des quinze 
tensions. La plus aiguë de ces tensions moyennes sera appelée mizolydienne 
aiguë; sa mèse ficlive correspondra à la néfe diézeugménón de la premiére 
tension, la tension éolienne. La mèse fictive de la plus grave des tensions 
moyennes sera l'hypaté mesón de la tension éolienne. La mèse fictive des 
tensions comprises entre la plus graveet la plus aiguë des tensions moyennes 
correspondra, dans la tension éolienne, à une note comprise entre l'hypaté 
mésón et la néte diézeugménón (fig. 50). 

Nous allons parler maintenant du mélange des notes, des intervalles, 
des genres, des groupes et des fons. 
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Mélange des notes. 


Pour faire entendre des notes de différents degrés d'acuité ou de gra- 
vité, on peut se servir de plusieurs cordes dont chacune rend une nolc 
déterminée. On peut aussi n'employer qu'une seule corde. Le mélange 
des notes n'a lieu que lorsqu'elles sont issues d'une seule et méme corde; 
uinsi, nous pouvons, par exemple, faire sonner la corde à vide, puis, avant 
l'extinction de cette premiére note, l'arréter du doigt en un point déter- 
miné; la note entendue sera un mélange de celles fournies par la corde 
entière et la section déterminée par le doigté. Il en sera de méme quand 
on aura fait sonner une section quelconque de la corde, et déplacé le doigt 
qui la détermine, avant l'extinction de ses vibrations transversales : la 
note entendue sera un mélange de celles qui sont produites par les deux 
sections, que l'on commence par une note grave à laquelle sera superposée 
une note aigué, ou inversement. Nous aurons tout spécialement recours 
au mélange des notes, à leur superposition, quand nous aurons à jouer un 
intervalle dissonant. Deux notes sont-elles, en eflet, dissonantes — si 
entre elles il s'en place une autre consonante relativement à chacune d'elles 
et susceptible d'étre mélangée à l'une d'elles ou à toutes les deux, — en 
jouant l'une de ces notes mélangée à la note intercalée et en faisant entendre 
ensuite la deuxiéme, notre oreille trouvera les deux notes consonantes. 


Mélange des intervalles. 


Étant donné deux intervalles, ou bien les deux notes de l'un d'eux 
seront respectivement de même tension que celles de l'autre, ou bien 
elles seront de tension différente, ou encore l'une seulement des notes 
de l'un d'eux sera de méme tension que l'une des notes de l'autre. 

Deux intervalles peuvent étre mélangés, superposés dans deux cas : 
d'abord lorsqu'ils sont inégaux et comportent une note commune; le rap- 
port de cette note commune avec la deuxiéme note de l'un d'eux est supé- 
rieur ou inférieur à son rapport avec la deuxiéme note de l'autre. Pour 
mélanger, superposer ces deux intervalles, nous intercalerons alors la 





ALFARABI LIVRE | : LES ÉLÉMENTS. — Dis. W 137 


deuxième note du plus petit entre la note commune et la deuxième note 
du plus grand. Soit, par exemple, un intervalle de ton ayant la même 
note grave qu'un intervalle de rapport 1 + 1/4 (tierce majeure); il s'agit 
de mélanger, superposer ces deux intervalles. Pour cela, 
nous intercalerons la note aiguë de l'intervalle de ton entre 
les degrés de l'intervalle 1 + 1/4. 

Deuxièmement nous pouvons aussi mélanger deux 
intervalles lorsque leurs degrés sont de tensions différen- 
tes, et que le rapport de la note grave de l'un à la note 
grave de l'autre est inférieur à celui de la note grave du < 
premier à sa note aiguë, Soit, par exemple, les deux inter- 
valles de quarte A-B et J-D, dont les notes A et J sont à 
un intervalle de ton (fig. 51). On peut les mélanger en 
intercalant la note J entre les notes A et B; J sera à 
un intervalle de ton de A, et l'associée de J dans l'inter- 
valle J-D se trouvera au delà de la note B, à un intervalle 
de ton; les notes J et B seront ainsi séparées par un ton 
plus un limma (tierce mineure). — C'est de ces deux ma- 
nières que l'on mélange les intervalles. Fio. 81. 


^ quee AD 


degré grave 
degré grave 





Mélange des genres. 


Dans le mélange, la superposition des genres, il y a aussi deux alter- 
natives : la composition directe ou la composition inverse; dans ce dernier 
cas, le plus grand intervalle de l'un des genres se place du cóté du plus 
petit de l'autre, et le plus petit, du cóté du plus grand. Dans la superposi- 
tion directe, le plus grand intervalle de l'un des genres se place du cóté 
du plus grand de l'autre, et le plus petit, du côté du plus petit. On peut 
mélanger par composition inverse, soit une espéce donnée d'un genre 
avec une autre comportant les mêmes intervalles et les mêmes rapports, 
soit deux espèces différentes se composant d'intervalles de rapports difié- 
rents. Dans la superposition directe, il ne peut s'agir que de deux espèces 
différentes, composées d'intervalles de rapports différents. 

Les intervalles de certains genres sont d'une consonance évidente 
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lorsque ces genres sont pris isolément; pour d'autres genres pris isolément, ie" hi Superposition du goere 
la consonance des intervalles est difficile à reconnaître, Les intervalles à [à [eu même gaura renversé ^ la ind e rivi 


d'un genre sont d'une consonance évidente lorsque les rapports de ses 
trois intervalles sont assez rapprochés; c'est le cas des genres forts et des 
espéces fermes des genres doux. Les genres dont la consonance est peu 
frappante sont formés d'intervalles dont les rapports sont assez inégaux, 
comme les genres doux et spécialement leurs espèces reldchées et modérées. 

Quand nous superposons un genre doux ou une espèce relächée d'un 
genre quelconque, à un autre genre, les rapports des intervalles du mélange 
obtenu se rapprochent, et leur consonance devient évidente; c'est pour 
cette raison que les genres doux ne sont employés que superposés à des 
genres forts, et les espèces reláchées ou modérées des genres forts, super- 
posées à des espèces fermes de ces mêmes genres. 

Si nous voulons avoir un mélange plus riche, nous nous servirons d'une 
quarte comportant un mélange de deux genres, pour la superposer à 
une autre simple ou renfermant un mélange. 

Nous allons figurer dans des tableaux les superpositions des genres. 














Le nombre 60 nous servira de base. Le chiffrage de chaque superposition Superposition d» genre Seperposibun de genre Saperporition du genre 
sera ainsi plus aisé à comprendre et à retenir, et s'appliquera en pratique HH arme FAR, cc URINE RICE 


au partage des cordes et à la fixation du rapport des sections. 
Quand on voudra ramener le chiffrage des notes à labase 12, il suffira 
de diviser chacun des nombres de ces tableaux par 5 (fig. 52, 53, 54, 55). 
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Mélange des groupes. 
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On peut encore mélanger, superposer des groupes de diverses formes. 
Les degrés du groupe se multiplient alors et donnent naissance à d'autres 
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intervalles consonants. Le groupe parfait disjoint invariable se superpo- 
sera, par exemple, au groupe parfait conjoint; un groupe conjoint se super- 
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posera à un groupe conjoint d'une autre forme; un groupe variable se 
superposera à un groupe énvariable, ou encore à un groupe variable d'une 
autre forme. 

Lorsqu'un groupe conjoint se superpose à un groupe disjoint, la posi- 
tion des notes faisant suite à la médiane (la mèse), vers l'aigu, dans le 
groupe conjoint, sera à l'inverse de celle des notes analogues dans le groupe 
disjoint. En effet, les notes du groupe conjoint, que les Grecs qualifient de 
synemménón, et que nous avons appelées les conjointes, seront comprises 
dans le groupe disjoint, entre la médiane et la moyenne des disjointes (trit? 
diézeugménón). Nous figurons ici, sur une corde A-B, les notes du groupe 
disjoint superposées à celles du conjoint. Cet exemple s'appliquera à 
toutes les superpositions de groupes (fig. 56). 


Mélange des « tonalités ». 


Enfin nous pouvons mélanger, superposer des groupes de tensions 
différentes, quelle que soit la forme de ces groupes. Cependant, ayant choisi 
pour toutes nos démonstrations le groupe parfait disjoint invariable, nous 
ne parlerons ici que de celui-là. 

Deux groupes disjoints invariables de tensions différentes peuvent être 
superposés lorsque le rapport de leurs tensions est inférieur au rapport 
de leurs notes extrêmes; ce sera, par exemple, le rapport de la quinte ou 
encore celui de la quarte. Pour que cette superposition soit possible, il 
ne faut pas que des notes des deux groupes se rencontrent en un même 
point sur l'instrument. Le tableau des fensíons que nous avons établi 
plus haut permettra au lecteur de se rendre compte de la superposition 
de certains groupes de tensions différentes. 

Ce que nous avons expliqué au sujet des mélanges est suffisant. Étant 
donné le but de notre ouvrage, nous ne nous étendrons pas davantage 
sur cette question. Dans les traités que nous avons composés sur les diverses 
branches (dépendances) de l'art de la musique, nous avons expliqué tout 
ce qui se rattache au mélange des groupes ainsi qu'aux groupes qui com- 
portent des genres superposés, ou des notes mélangées ?!. 
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De l'évolution de la mélodie à 
travers les notes. 


Nous allons maintenant parler des diverses formes d'évolution. L'évolu- 
tion est le passage, le chemin de la mélodie à travers les notes, les inter- 
valles, ou les genres si le groupe en renferme une espèce différente dans 
chacune de ses échelles de quarte; il y a aussi passage de groupe à groupe, 
ou de tonalité à tonalité, 

L'évolution à travers les notes peut suivre un chemin direct ou sinueux. 
Elle est directe lorsque, partant par exemple de la grave des données (la 
proslambanomène), nous jouons la grave des principales (l'hypaté hypatón), 
puis la moyenne des principales (la parhypaté hypatón), et ainsi de suite, en 
parcourant des notes successives, sans revenir à aucune des notes anté- 
rieures. Si, au contraire, nous revenons à la note sur laquelle nous avons 
débuté ou à l'une de celles qui nous en séparent, l'évolution est sinueuse ; 
dans ce cas elle peut nous ramener à la note de départ, soit aprés une seule 
note, soit aprés plusieurs, 

L'évolution directe est continue ou disconlinue; elle est continue si 
aucune note n'est sautée au cours de la marche, et discontinue si on en 
saute une ou plusieurs. Dans toutes ces formes d'évolution, nous pouvons 
eflectuer des arréls, c'est-à-dire répéter plusieurs fois une méme note. 

Étant données ces définitions, il ne sera pas difficile au lecteur de trouver 
les variantes de chacune de ces formes d'évolution. 

Une évolution débutera par un degré déterminé de l'échelle ou encore 
par une note quelconque. 

Une évolution est noble lorsqu'elle s'effectue à travers des notes conso- 
nantes entre elles, ou encore à travers des notes consonantes entre les- 
quelles on en a intercalé d'autres d'une dissonance mitigée. Ayant commencé 
par une note quelconque, choisie comme point de départ, Ja note que nous 
touchons à sa suite doit donc être consonante par rapport à elle, la sui- 
vante consonante par rapport à celte dernière, et ainsi de suite. 

Étant donnée une note quelconque, on ne saurait l'accoupler à n'importe 
quelle autre pour avoir une consonance. Avant d'effectuer üne évolution 
à travers les notes d'une échelle, il nous faudra done nous rendre compte, 
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pour chacune d'elles, de celles qui lui sont consonantes parmi les autres. 
Tous les degrés du groupe parfait peuvent servir de point de départ à une 
évolution. Si donc nous choisissons une note de ce groupe comme point de 
départ, nous serons à même d'effectuer une évolution quand nous saurons 
distinguer les notes qui lui sont consonantes et celles qui consonent avec 
ces dernières. 

Un groupe comporte des notes extrêmes et des notes intermédiaires. 
Quand nous débutons par une note placée à l'extrémité d'un groupe, nous 
ne saurions évoluer vers un degré plus aigu, si nous avons commencé à 
l'aigu, ni plus grave, si nous avons commencé au grave. Si au contraire, 
nous débutons par l'un des degrés intermédiaires, il nous sera donné d'évo- 
luer vers des degrés plus aiges ou plus graves. Plus la note choisie comme 
point de départ se trouve éloignée des extrémités du groupe, plus elle se 
rapproche de son centre, plus nous pouvons toucher de degrés en évoluant 
vers l'une ou l'autre des extrémités. Il est préférable de choisir un point 
de départ qui nous permette d'évoluer à travers le plus de notes, que nous 
nous dirigions vers l'une ou l'autre extrémité du groupe. Nous débuterons 
donc par une note séparée de l'une des extrémités par un intervalle d'une 
certaine valeur; s'agit-il de l'extrémité aiguë, cet intervalle ne sera pas 
moindre que la quarte; il aura au moins la valeur de la quinte quand il 
s'agit de l'extrémité grave. Les notes de l'octave moyenne du groupe 
parfait disjoint seront done celles par lesquelles il nous sera donné de 
débuter. Le degré aigu de cette octave est bien à une quarte de la note 
aiguë du groupe, et son degré grave à une quinte de sa note grave. L'oc- 
tave moyenne s'étend de Ia note qualifiée en grec d'hypaté mésón, appelée 
par nous grave des moyennes, à la néte diézeugménón que nous avons 
appelée aiguë des disjointes. Ces deux notes fixent les extrémités de lə 
quatriéme espéce d'octave du groupe paríait disjoint. 

Une octave se compose de huit degrés; chacun des huit degrés de l'oc- 
tave moyenne pouvant être le point de départ d'une évolution, ce sera 
par l'une de ces notes qu'il nous sera donné de commencer une mélodie. 
Il nous sera donné de débuter une mélodie par l'une des autres notes, 
placées aux extrémités du groupe parfait; mais, comme nous l'avons déjà 
expliqué, il est préférable de choisir l'un des degrés de l'octave moyenne. 
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Déterminer les notes consonantes en partant d'une note donnée, et 
les consonantes de celles-ci, jusqu'à achèvement de la mélodie, dépend de 
la nature du genre organisé dans le groupe parfait. En eflet, seule, la 
médiane est un degré fixe; les autres degrés changent avec le genre ou avec 
le groupe. Si nous conservons la figure du groupe parfait disjoint, et que 
nous changions la nature du genre qu'il renferme, les notes à l'intérieur 
des échelles de quarte se modifient, mais les extrêmes restent invariables. 
Nous ne nous occuperons ici que du groupe parfait disjoint invariable. 
Quand on se servira d'une autre forme de groupe, on superposera à toutes 
ses notes, ou à quelques-unes d'entre elles, celles du groupe parfait dis- 
joint. Ce sont les genres forts que l'on emploiera sans mélanges, et de pré- 
férence les espéces du conjoint, celles du genre à redoublement, ou celles qui 
par leurs intervalles se rapprochent de ces deux derniéres. Quand on 
emploiera d'autres genres, on les mélangera à ceux-là. On emploicra géné- 
ralement les genres forts conjoints, spécialement le conjoint moyen modéré 
et le genre diatonique. Le diaionique est, en elfet, connu de tous; le con- 
joint moyen a une sonorité fine, agréable à l'oreille, et scs derniers degrés, 
une sonorité pleine, majestueuse. 

Supposons établi le groupe parfait disjoint invariable; organisons à 
l'intérieur de ce groupe les intervalles de l'un des deux genres choisis par 
nous. Nous fixerons ensuite les huit degrés qui peuvent servir de point 
de départ; puis nous déterminerons parmi les autres notes du groupe celles 
qui consonnent avec chacun de ces huit degrés, et les consonantes de ces 
derniéres. D'aprés cela on verra les diverses formes d'évolution qu'il 
em est donné d'effectuer à travers des notes consonantes entre 

les. 

Commencons par le groupe parfait disjoint à l'intérieur duquel sont 
organisés Jes intervalles du genre fort qualifié par nous de conjoint moyen ; 
c'est celui que certains anciens appelaient le genre fort fonique. Pour faci- 
liter la compréhension de cet exemple et ne pas nous étendre outre mesure, 
nous ne nous occuperons que de l'un des huit degrés initiaux; ce que nous 
en dirons sera applicable à tous les autres. Choisissons le degré qui occupe 
le centre du groupe, soit celui qualifié par nous de médiane (la mèse). 

Nous attribuons à cette médiane le signe Y sur Ia droite Y-F, oü F figu- 
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rera l'aiguë des aiguës (la nète hyperboléôn). En Y nous élevons Y-A 
perpendiculaire sur Y-F (fig. 57). 





H KG M N S A F 


54 pb a2 40 35.5 32 30 
Fio. 81. 
L'intervalle Y-F est égal à Y-A; la droite Y-A sera donc égale à Y-F. 


Nous figurons sur Y-A les degrés de l'octave grave, et sur Y-F ceux de 
l'octave aigué; ces deux octaves seront identiques. A chacun de ces degrés 
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nous donnerons sa valeur numérique : Y se chiffrera par 60, F par 30, et. 
A par 120. Les notes comprises entre celles-ci seront représentées par des 
Íractions; celles entre A et Y par des frnctions de 120, et les degrés entre 
Y et F par des fractions de 60. 

La figure étant ainsi disposée, il est facile de déterminer les con- 
sonances et les dissonances relatives des notes. Il suffit, en eflet, de 
comparer les notes entre elles. Nous avons deux manières de procéder : 
comparer chaque note à celles qui sont fixées sur Ja méme ligne, ou la 
considérer relativement à chacune de celles qui sont établies sur l'autre. 
Quand une note se trouve étre avec une autre dans le rapport du double, 
ou du multiple, elles sont consonantes. Composent-elles un petit intervalle 
dont le rgpport est celui de l'entier plus une partie de l'entier (rapport 
superpartiel), elles sont consonantes aussi; il en va de méme quand elles 
apparliennent à deux intervalles d notes semblables. 

Ce dispositif nous permet de trouver facilement les diverses formes 
d'évolution à travers les notes. Si nous commencons par Y, nous nous 
dirigerons soit vers A, soit vers F. Quand l'évolution est directe, nous 
passerons de Y à T, de T à H, de H à Z, et il en sera de méme quand nous 
nous dirigerons vers F, Notre évolution directe sera continue ou discontinue. 
L'évolution peut étre sinueuse, avec des retours vers Y. Le retour peut se 
faire en repassant par les notes déjà touchées : nous jouons, par exemple, 
Y, T. H, Z, H, puis nous revenons par Z, H, T, Y. Le retour peut être 
en cercle [en revenant par l'autre octave] : nous jouerons, par exemple, 
les notes Y, T, H, L, K, Y. L'évolution sinueuse peut aussi s'effectuer 
avec des écarts ; nous jouerons, par exemple Y, T, K, H, L, Z, M, H. Toutes 
ces formes d'évolution sont continues ou discontinues. Elles sont discon- 
tinues quand on saute une ou plusieurs notes pour retomber sur celle 
qui les suit. D'aprés ce que nous venons d'expliquer, le lecteur trouvera 
facilement de lui-méme toutes les autres formes d'évolution. 

Quand il s'agit de passer d'une note à une autre qui lui est dissonante, 
il nous faudra nous servir d'une troisiéme nole consonante par rapport 
à chacune d'elles, d'où l'utilité de l'évolution sinueuse et avec écarts. 

Nous ne nous étendrons pas davantage ici au sujet de l'évolution. 


MUSIQUE anane, — 1. 10 
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Du rythme. 


Le passage d'une note à une aulre occupe un certain temps; l'évolu- 
tion à travers une suite de notes en occupera, par conséquent, plusieurs. 
Cette évolution n'aura, pour notre oreille, aucun caractère de composilion 
si ses divers temps n'ont pas des durées bien déterminées. Si, en effet, 
ces temps sont trop courts ou trop longs, le dessin qu'ils forment échappe 
à notre oreille; il en sera de même si la durée de chacun de ces temps est 
déterminée, mais qu'ils ne soient pas entre eux dans des rapports définis. 
Pour que notre oreille leur reconnaisse le caractère de composition musi- 
cale, il faut, en effet, que la durée de chacun d'eux soit bien déterminée 
et leurs rapports connus. Quand clle s'effectue dans ces conditions, l'évo- 
lution est appelée rythme. Le rythme est donc l'évolution à travers les 
notes en des temps de longueurs et de rapports mesurés. 

Toute note a une certaine durée, avons-nous dit; deux notes peuvent 
être perçues simultanément ou à la suite l'une de l'autre; il ne saurait 
s'agir d'évolution quand elles sont pergues simultanément. Pour qu'il 
y ait évolution, il faut que les notes parviennent à l'oreille l'une à la suite 
de l'autre; un temps d'une certaine durée sépare alors l'attaque de la 
premiére et celle de la deuxième, celle de la deuxième et celle de la troisième, 
et ainsi de suite. Quand des notes se suivent, l'une d'elles peut étre entendue 
avant l'extinction de celle qui la précède, comme dans le jeu des instru- 
ments à cordes, ou bien cette dernière s'est déjà éteinte lorsque la sui- 
vante est percue. 

Lorsque, dans une succession de sons, une note est entendue avant 
l'extinction de celle qui la précède, le temps séparant l'attaque des deux 
notes est moindre que celui pendant lequel se soutient la première. Si, 
au contraire, une note n'est entendue qu'aprés l'extinction de la précé- 
dente, le temps qui sépare l'attaque de ces deux notes est égal ou supé- 
rieur à la durée de la première. 

Toute quantité mensurable ne peut être mesurée qu'au moyen d'une 
autre du méme genre : une longueur par une longueur, une surface par une 
surface, une durée par une durée. La mesure première, l'étalon unité d'une 
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chose, doit être indivisible et de méme genre que ce qu'elle sert à mesurer. 
Ce qui est indivisible l'est ou par essence ou par convention; c'est une 
unité en soi, ou une unité que l'on s'est donnée. Ce dernier cas est celui de 
la coudée, ou unité de longueur, de la tare d'une balance, ou unité de poids, 
de l'heure, ou unité de temps. Chacune de ces unités est, en effet, supposée 
une, indivisible, et considérée comme étant Ja plus petite quantité du genre 
de celle qu'elle mesure. Elle sert d'étalon pour mesurer des quantités plus 
grandes et de méme genre qu'elle. 

Quand il s'agit d'apprécier la durée des temps rythmiques, il nous 
faut donc adopter, comme unité de mesure, le temps le plus court qui 
puisse séparer l'attaque de deux notes musicales; la durée de ce temps 
est telle qu'une troisiéme note ne saurait étre introduite entre elles deux 
et le partager en deux parties; ce temps est dit femps premier. Si dans 
le temps qui sépare l'attaque de deux notes, nous pouvons en intercaler 
une autre, mais une seule, ce sera le (emps double; sa durée est double de 
celle du temps premier. Si, entre l'attaque de deux notes, il nous est pos- 
sible d'en jouer deux autres, le temps séparant ces deux notes équivaudra 
à trois fois la durée du temps premier, ou encore à une fois et demie celle 
du temps double; ce sera le temps triple. Nous est-il possible de jouer trois 
notes entre l'attaque de deux autres, la durée du temps séparant ces deux 
dernières équivaudra à quatre fois celle du temps premier, deux fois celle 
du temps double, et une fois et un tiers celle du temps triple; ce sera le 
temps quadruple. Si, enfin, le temps séparant l'attaque de deux notes est 
assez grand pour que nous puissions en intercaler quatre autres, sa durée 
équivaudra à cinq fois celle du temps premier et une fois et un quart celle 
du temps quadruple; ce sera le temps quintuple. C'est là le temps le plus 
long que l'on admette entre deux notes; il est d'ailleurs rarement employé. 
Généralement, le temps le plus long que l'on laisse entre deux no'es 
&quivaut à une fois la durée du temps rythmique le plus court plus trois 
fois cette durée, autrement dit à quatre fois la durée de ce temps. 

Le temps premier s'obtient lorsque, ayant frappé une note, on passe 
immédiatement à la note suivante, sans séparer les deux percussions par 
aucune pause. Pour obtenir un temps plus long, il faut soit ralentir le 
mouvement de l'organe percuteur, soit effectuer une pause avant d'exé- 
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cuter la deuxième percussion. Pour augmenter la durée d’une note, le 
joueur effectue généralement, après l'avoir attaquée, une pause avant 
de passer à la deuxième note. La pause durera un temps, le mouvement 
antérieur à l'attaque de la deuxième note un autre temps, et, à la rencontre 
de ces deux temps, une troisième note pourrait être attaquée. Sila pause 
est brève et le mouvement précédant l'attaque de la deuxième note très 
rapide, la durée du temps séparant les deux notes sera double du temps 
rythmique le plus court. Pour observer une pause ayant une durée appré- 
ciable, le joueur doit, en effct, lui donner celle du mouvement perceptible 
le plus bref qui puisse occuper un temps. La pause la plus courte serait 
donc pour lui l'absence du mouvement le plus bref. Cette sorte de priva- 
tion (état négatif) ne peut avoir lieu que si elle correspond à une posses- 
sion (état positif). Or, cet état positif durerait un certain temps; sa pri- 
vation durera donc ce même temps. 

La célérité et la lenteur du passage entre les notes dépendent du joueur, 
de même que la durée des pauses. 

Les notes, attaquées aux extrémités des temps ou insfants sont déter- 
minées pour l'oreille par les percussions. Une percussion est le choc imprimé 
à un corps solide par l'extrémité mince et effilée d'un autre corps 
solide. 

On doit donc se figurer le contact du corps percutant et du corps frappé 
comme la rencontre de ce dernier avec un point. Étre mince, comporter 
un petit nombre de parties, est l'attribut du corps pereutant; et le mot 
de percussion s'applique au choc imprimé à un corps, à l'aide d'un autre 
corps plus mince; plus ce dernier est mince, plus l'emploi du terme est 
justifié, C'est pourquoi le contact du corps frappé et du corps percutant 
est concu comme s'il s'agissait d'un point; les extrémités du temps ryth- 
mique sont également assimilées à des points. Les percussions musicales 
étant l'espéce de chocs que l'on peut le mieux se représenter comme indi- 
visibles, elles servent pour notre oreille à définir les instants qui séparent 
les notes entre elles ou le moment de l'attaque des notes ®, 

Le temps séparant l'attaque de deux notes est divisible lorsqu'il nous 
permet de leur en intercaler une autre, sinon il est indivisible, Le temps 
[pratiquement] le plus court séparant deux notes musicales est done 
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celui qui sépare deux percussions entre lesquelles il ne nous est pas pos- 
sible d'en intercaler une troisième. 

Les temps séparant les percussions sont ou égaux entre eux ou iné- 
gaux. S'ils sont égaux, leur durée peut étre celle du temps le plus court ou 
celle de l'un de ses multiples. Les rythmes sont donc de différents genres. 

ll y a des rythmes qui se composent d'une suite de percussions se 
poursuivant réguliérement. Si, entre deux percussions de la série, i] est 
impossible d'en introduire une autre, le rythme est appelé le hazaj rapide. 
Nous est-il possible d'en introduire une seule, ce sera le hazaj léger. Si 
nous pouvons introduire deux percussions entre deux de la série, ce sera 
le hazaj léger-lourd. Si, enfin, nous pouvons en intercaler trois, ce sera le 
hazaj lourd. En un mot, tout rythme composé de percussions régulières 
séparées par des temps égaux, nous l'appelons hazaj. Le hazaj-léger et 
le hazaj-léger-lourd sont ceux de ces quatre rythmes que les musiciens 
emploient généralement de nos jours. Ils leur donnent à tous deux le nom 
de hazaj et les emploient ensemble comme une seule et même espèce de 
rythme. 

Un rythme peut se composer d'une suite de percussions séparées par 
des temps inégaux. Il y a des rythmes formés de groupes de trois percus- 
sions, la troisiéme percussion d'un groupe étant la premiére du groupe 
suivant. D'autres comportent des groupes de quatre, cinq ou six percus- 
sions ou davantage, se suivant réguliérement. Les espéces de ce genre de 
rythme sont appelées inégales conjointes; aucune d'elles n'est employée 
au cours de l'évolution à travers les notes musicales, car elles sont sans 
cohésion et difficiles à jouer. 

Il est un autre genre de rythme à temps inégaux; ses espéces sont dites 
inégales disjoinles. Certaines d'entre elles sont composées de groupes de 
deux percussions, séparés par un temps d'une durée supérieure à celle 
du temps entre les deux percussions de chaque groupe. Le temps placé 
entre les groupes a pour but de les rendre distincts. Ces groupes pourraient 
compter trois ou quatre percussions; un temps plus long que ceux qui 
sont intercalés entre les percussions de chacun d'eux les séparerait; ce 
seraient là autant d'espèces de ce genre de rythme. Il serait possible d'en 
former d'autres qui comporteraient des groupes de cinq, six, sept, huit 





155 LA MUSIQUE ARANE. SES RÈGLES ET LEUR HISTUIRE 


percussions ou davantage. La première espèce de ce genre de rythme sera 
appelée disjoint premier, la deuxième disjoint second, la troisième disjoint 
troisième, la quatrième disjoint quatrième, et ainsi de suite. 

Le temps le plus long des rythmes dísjoints, soit celui intercalé entre 
les groupes, est appelé séparanie ; sa durée doit toujours être supérieure 
à celle des temps placés entre les percussions des groupes. 

Pour le disjoint premier, le temps séparant les deux percussions de 
chacun de ses groupes peut être le temps indivisible, c'est-à-dire tel que, 
étant données deux percussions, il soit impossible de leur intercaler une 
autre. La durée de la séparante sera évidemment supérieure à celle du temps 
entre les deux percussions qui Ja précèdent, et entre les deux qui la sui- 
vent; c'est là le rythme disjoint premier rapide. Si dans le temps séparant 
les deux percussions de chacun des groupes du disjoint premier, nous pou- 
vons en intercaler une autre, mais une seule, le rythme sera appelé dis- 
joint premier léger. Si nous pouvons en intercaler deux ou trois, on le 
nommera le disjoint premier léger-lourd ou le disjoint premier lourd, Dans 
le disjoint premier rapide, la durée de la sépsrante peut être double du 
temps intercalé entre les deux percussions du groupe, ou supérieure; mais 
il est préférable de lui attribuer une durée double de ce temps. Dans le 
disjoint premier léger, il vaut mieux donner à la séparante une durée 
égale à celle du temps intercalé entre les deux percussions du groupe, 
augmentée de sa moitié. Dans le disjoint premier léger lourd, la séparante 
équivaudra à ce temps plus son tiers, ou bien elle sera plus longue encore. 
De ces quatre espéces du disjoint premier, les musiciens de nos jours n'em- 
ploient que celles dites disjoint premier léger et disjoint premier léger- 
lourd; ils leur attribuent à toutes deux le nom de léger-ramal. 

Pour le disjoint second, les deux temps limités par ses trois percus- 
sions scront égaux ou inégaux. Sont-ils égaux, ce sera le fernaire égal; 
s'ils sont inégaux, le rythme est appelé fernaire inégal. Le ternaire égal 
se subdivise en quatre espèces, comme nous l'avons vu pour le désjoënt 
premier, etachacune de ces variétés porte le méme nom que la variété 
correspondante du disjoint premier, Le ternaire inégal a deux formes : 
dans la première, le plus court des deux temps séparant les percussions 
de chacun des groupes précède l'autre; dans la seconde, il le suit. Dans 
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ces deux formes, le temps le plus court sera ou le temps indivisible ou un 
temps divisible. S'il est indivisible, la durée du plus long équivaudra à 
son double, à son triple, où à son quadruple. Quand le temps long est 
double du temps indivisible, la séparante équivaudra au temps long plus 
sa moitié[ou son tiers]. Si le temps long est triple, la séparante l'égalera 
plusson tiers [ou son quart); s'il est quadruple, elle l'équivaudra plus son 
quart (ou son cinquiéme]. Le temps le plus court peut aussi avoir une durée 
double de celle du Temps indivisible ou encore triple; le temps le plus long 
équivaudra alors au plus court plus sa moitié ou son tiers. (Les membres 
de phrase entre ‘crochets sont dans le !cx!e; nous avons voulu les en 
‘séparer parce qu'elles sont erronées). 

Expliquons cela par les percussions. Considérons tout d'abord cerythme 
lorsque son temps le plus court précéde le plus long. S'il s'agit de groupes 
de trois percussions séparées la première de la deuxième par un temps 
«qui ne permet pas de leur en intercaler une autre, tandis que celui sépa- 
rant la deuxiéme de la troisiéme permet de leur en intercaler une, mais 
une seule, ce sera le rapide inégal ternuire. S'il est possible d'introduire 
une seule percussion cuire la première et la deuxième, et deux entre la 
deuxième el la troisième, ce sera le léger inégal ternaire. Si, enfin, deux 
percussions peuvent étre intercalées entre la premiére et la deuxième de 
chaque groupe de trois percussions, et trois entre la deuxième et la troi- 
sième, ce sera le léger-lourd inégal lernaire. Cette forme de l'inégal ternaire 
comporte d'autres variétés que celle dont nous venons de parler; nous 
nous dispensons de les énumérer; le lecteur, s'il lui plait, les trouvera 
facilement de lui-méme, De toutes les variétés de ce rythme, les plus 
employées sont le léger et le léger-lourd. On emploie parfois le rapide 
inégal ternaire à la place du léger. Les Arabes qualifient le léger inégal 
ternaire, aussi bien que le rapide inégal ternaire, de lourd second léger, le 
lourd inégal ternaire étant conuu chez eux sous le nom de lourd second. 
Le léger et le rapide de l'inégal ternaire sont dits aussi mähürt (orgiaque), 
le premier est le mahürt lourd et le second le mahuri léger. 

L'espèce composée de trois percussions dont la première et la deuxième 
peuvent être séparées par une autre, tandis que le temps séparant Ja 
deuxième et la troisième ne permet pas de leur en intercaler aucune, 
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comme aussi les deux autres espèces [de l'autre forme] correspondant 
respectivement à celles de la forme de l'inégal ternaire où le temps le plus 
court précède le plus long, — toutes ces espèces sont employées, et les Arabes 
les appellent généralement ramal. Le rapide égal ternaire et le léger égal 
ternaire sont appelés par eux lourd premier léger ; le lourd égal Lerngire et le 
léger-lourd égal ternaire sont connus ensemble sous le nom de lourd premier. 
Les rythmes formés de groupes de quatre percussions sont tous appelés 
quaternaires. Les trois temps qui composent chaque groupe sont égaux 
dans certains, inégaux dans d’autres. Les rythmes quaternaires composés 
de temps égaux sont au nombre de quatre, comme les autres rythmes 
à temps égaux dont il a été parlé plus haut. Les rythmes quaternaires 
dont les groupes se composent de temps tous inégaux, ne sont jamais 
employés en pratique. Ceux dont les groupes se composent de deux temps 
égaux et d'un autre différent, sont de deux formes, selon que le temps 
différent est plus grand ou plus petit que les deux temps égaux; et chacune 
de ces deux formes donne lieu à trois combinaisons différentes, suivant que 
le temps isolé se trouve placé à l'une des extrémités du groupe, ou entre 
les deux temps égaux. Il y a encore pour chacune de ces trois combinai- 
sons des sous-variétés nombreuses dont on pourrait se servir dans la pra- 
tique. Il ne serait pas difficile au lecteur de les trouver par lui-même. Il 
nous faut, cependant, faire remarquer que le rythme quaternaire est sou- 
vent employé au lieu du lourd second lorsque son temps isolé est situé entre 
ses deux temps égaux, et a une durée inférieure à celle de chacun d'eux. 
Les autres rythmes dont nous n'avons pas parlé ne sont pas usités 
chez les Arabes de nos jours, bien que plusieurs d'entre eux soienL em- 
ployés par d'autres peuples. Celui qui voudrait définir tous ces rythmes 
le pourrait facilement en appliquant la méthode qui nous a servi à établir 
ceux que nous avons énumérés. IJ ne sera pas difficile non plus au lecteur 
de mélanger, de superposer ces derniers. En effet, les musiciens qui s'en 
servent ne les emploient guére que mélangés entre eux. 
Résumons*maintenant ce que nous avons dit du rythme : 
Le rythme est ou disjoint ou conjoint. Il est disjoint s'il se compose de 
groupes de percussions séparés les uns des autres par vn temps supérieur 
à chacun de ceux qui se suivent dans la série. Il est conjoint quand il se 


"7 


AL-FARABL LIVRE | : LES ÉLÉMENTS. — DIS. ft 1 


compose de percussions réguliéres qu'aucun temps, ni plus long ni plus 
court, ne vient interrompre. Le temps long intercalé entreles groupes 
de percussions du rythme disjoint est appelé séparante. 

Dans le rythme disjoint, les temps se suivent par groupes de un, deux, 
trois, quatre temps ou davantage. La séparante devant avoir une durée 
supérieure à celle de chacun des temps qui composent le groupe, et le temps 
normal le plus long ne dépassant généralement pas en rythmique le quin- 
tuple du temps éfalon, les groupes du rythme disjoint ne comporteront 
pas un temps d'une durée supérieure à celle de quatre temps étalons. En 
effet, si l'un des temps d'un groupe était le quintuple du temps étalon, la 
séparante aurait une durée supérieure encore; or, si un temps plus long 
que le quintuple du temps étalon venait séparer l'attaque de deux notes, 
la seconde semblerait une note initiale et nous n'aurions pas l'impression 
qu'elle était précédée d'une autre. Ces notes seraient perçues séparément, 
et n'auraient pas l'air d'étre composées ensemble. 

Quand dans un rythme disjoint les temps se suivent par groupes de 
plus d'un temps, ils seront égaux ou inégaux; dans les deux cas on en comp- 
tera deux, trois, quatre ou davantage. Si le groupe est de deux temps, le 
plus long d'entre eux précédera le plus court ou inversement, S'il est de 
trois, le plus long se placera en premier, en second ou en troisiéme, et ainsi 
de suite pour les groupes de plus de trois. 

Le plus long des temps qui se suivent à l'intérieur d'un groupe aura une 
durée double, triple ou quadruple de celle du temps étalon, et le plus court 
sera le temps étalon ou double ou triple de ce temps. 

Dans un rythme disjoint, seule la séparante peut s'intercaler entre 
deux notes dissonantes, sans que la composition en souffre. Si deux notes 
dissonantes se trouvaient renfermer l'un des autres temps du rythme, 
la mélodie s'en ressentirait. Aussi le temps le plus long de ce rythme ne 
doit-il être placé qu'entre des notes consonantes. 

Nous n'en dirons pas davantage ici au sujet du rythme; le lecteur trou- 
vera facilement les sous-variétés dont nous n'avons pas traité, et [ixera 
leurs temps à l'aide de percussions. Le nombre des percussions dépasse tou- 
jours d'une unité celui des temps. Il lui sera facile aussi d'analyser les 
rythmes en faveur chez les musiciens (4. 
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Conte d'un peer ome 
ur la cation men- 
» tale de la denas 


Le but de toute théorie est de nous faire atteindre la vérité. Or, la 
vérité est une croyance conforme à la réalité objective. Tout ce qui con- 
cerne la science qui nous occupe {la musique spéculative], et que nous 
avons découvert par des moyens de dialectique, doit donc correspondre 
à la réalité. 

La plupart des choses ont une manière d'être sensible. Il en est ainsi 
de celles qui concernent la musique; leur existence doit donc pouvoir 
nous être confirmée par la sensation. Les choses dont nous avons la sen- 
sation proviennent de la Nature ou de l'Art. C'est ce dernier cas qui pré- 
domine en musique; le nombre des sensations proprement musicales four- 
nies par la nature se réduit presque à rien; aussi, avant de poursuivre notre 
étude, avons-nous jugé nécessaire de décrire un instrument imaginé par 
un ancien et conçu d'une facon générale, Aprés l'avoir construit et doté 
des corps susceptibles de produire des notes (cordes) selon leur rang et 
nvec les qualités que nous leur avons attribuées, on lui fera rendre ces 
notes, conformément à ce qui a été exposé. Tout ce qui concerne la musique 
et que nous avons expliqué par voie de dialectique, sera donc confirmé 
ici par la sensation. 

Voici comment il faut construire cet instrument : 

Soit un chássis à quatre cótés plans paralléles deux à deux, de la figure 
d'un parallélipipéde. L'un de ces côtés sera pris pour base de l'instru- 
ment; celui qui lui est opposé, pour sommet. La base aura des dimensions 
identiques à celles du sommet; et ce dernier sera assez long pour per- 
mettre d'y aligner quinze chevilles ou davantage. A l'un des cótés laté- 
raux du parallélipipéde sera adaptée une surface convexe faite de bois 
léger, lisse, recourbé ou évidé; ce sera le dos de l'instrument; une surface 
plane, adaptée au côté [opposé], en constituera la face. 

Une baguette demi-cylindrique, en ivoire ou en bois dur, sera appli- 
quée le long du bord du sommet, du côté de la face qu'elle dépassera légé- 
rement de l'épaisseur d'un doigt au plus. 
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Au bord de Ja base, touchant la face, nous disposerons un cordier, 
semblable à celui du luth, qui servira à attacher des cordes. Ou bien nous 
y mettrons une baguette comme celle qui est fixée au bord du sommet, et 
nous planterons au milieu de la surface constituée par la base une série 
de boutons semblables à ceux du funbür. 

Ainsi construit, l'instrument sera ensuite monté de quinze cordes 
attachées [en bas] au cordier ou aux boutons qui en tiennent lieu; elles 
seront tendues au sommet aprés avoir passé sur la baguette demi-cylin- 
drique, et iront s'enrouler autour des chevilles. 

Les cordes seront tendues de lelle facon qu'elles produisent toutes une 
méme note. 

Ensuite on prendra une règle ayant la longueur de la distance de la 
base au sommet ou un peu plus, et l'on y séparera une distance égale à la 
section vibrante des cordes. On divisera cette distance comme nous l'avons 
montré plus haut et, vis-à-vis de ces divisions, on marquera les noms des 
notes du groupe parfait. 

Puis on confectionnera des petits chevalets en ivoire ou en bois dur 
en méme nombre que les cordes moins une. La base de ces chevalets sera 
parfaitement plane, de facon que, posés sur la face de l'instrument, à angle 
droit, ils y restent parfaitement fixés. Le sommet de chacun de ces che- 
valets, soit leur face sur laquelle passe la corde, devra être très bien arrondie 
de facon que son contact avec la corde se rapproche le plus possible du 
contact [idéal] d'une courbe avec sa tangente, Les chevalets dépasseront 
légérement, en hauteur, la saillie formée par la baguette demi-cylindrique 
fixée au long du bord du sommet ou de la base de l'instrument. 

On placera alors la règle le long de la première corde, à compter indif- 
féremment de l'un ou de l'autre cóté de l'instrument; et l'on fera glisser 
Je chevalet placé sous cette corde pour l'arréter au niveau du point qui, 
sur la règle, correspond à l'aigué des aiguës, Aprés quoi on reportera la 
régle le long de la deuxiéme corde, dont on fixera le chevalet au niveau 
de la moyenne des aiguës. La règle sera ainsi placée successivement le 
long de chacune des cordes, et les chevalets fixés au niveau des points 
successifs de la règle, depuis l'aigué des aiguës jusqu'à la grave des prin- 
cipales. Les cordes ainsi ordonnées étant mises en vibration rendront 
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les notes dont nous avons parlé plus haut; ces notes deviennent alors 
sensibles. Cet instrument nous servira aussi à vérifier les consonances et 
les dissonances dont nous pouvons douter. 

Cependant il peut arriver que le creux de l'instrument produise un bour- 
donnement qui, en se combinant à certaines notes, empêchera d'avoir une 
sensation exacte de ce que la dialectique nous a permis de conclure au 
sujet de la relation des notes entre elles. Pour obvier à cet inconvénient, 
il est préférable que le dos de l'instrument soit plat. On veillera, quand 
on construit l'instrument, à éviter tout ce qui est susceptible de lui faire 
produire un bourdonnement, un son étranger quelconque, autre que 
celui des noles engendrées par les cordes. 


De la finalité dans les mélodies. 


Tout ce que nous avons exposé jusqu'ici a pour but la formation de 
mélodies harmonieuses, complétes. Une mélodie est une suite de plusieurs 
notes dont le nombre est déterminé, toutes, ou presque toutes consonantes 
entre elles, choisies dans un groupe spécial et combinées d'une facon 
donnée. Ce groupe a une tonalité déterminée; il renferme des intervalles 
disposés d'une facon donnée, el appartenant à un genre déterminé, L'évo- 
lution à travers ces notes a une forme spéciale et s'effectue suivant un 
rythme bien défini. Des notes choisies au hasard, en nombre indéter- 
miné et combinées d'une facon quelconque, ne sauraient, en effet, cons- 
tituer une mélodie complète et harmonieuse, Il en va du reste ainsi de 
toute chose dont l'unité découle d'un assemblage de parties. Des mots 
quelconques, en nombre indéterminé ou combinées n'importe comment, 
ne composent pas un logos (un discours). Des images quelconques ou des 
mots pris au hasard, pliés à n'importe quelle cadence et déclamés n'im- 
porte comment, ne constituent pas un poéme. Ce qui fait la perfection 
d'une élégie ne convient pas à une satire. De méme, ce qui fait un genre 
de mélodie we convient pas à un autre, 

Or, toutes les choses analogues à celles dont nous parlons, ont des 
buts qui déterminent le nombre de leurs parties et la façon dont elles sont 
combinées; il en ira donc ainsi des mélodies, 
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Si chaque mélodie a un ferme, un but que l'on a en vue en l'élaborant, 
on ne saurait convenir du nombre des parties d'une mélodie, de la façon 
dont elles seront assemblées, et choisir les éléments qui lui donnent sa 
perfection, avant de connaitre le but en vue duquel elle sera faite. Aussi, 
lorsque nous voulons composer, nous faut-il convenir tout d'abord d'un 
but déterminé, susceptible d'étre atteint par des moyens musicaux. Nous 
chercherons ensuite les notes susceptibles de nous faire atteindre ce but, 
la meilleure façon de les combiner, de les assembler, et les éléments de 
perfection appropriés. Lorsque nous aurons convenu des notes, des inter- 
valles et de tous les éléments aptes à produire l'effet voulu, nous aurons 
obtenu les diverses parties de la mélodie proposée et, par suite, la mélodie 
elle-même. — 

Nous aurons donc à énumérer les divers genres d'effets qu'il est possible 
d'obtenir à l'aide des mélodies, puis à montrer quelles sont, parmi les 
choses dont nous avons jusqu'ici parlé celles qui nous aménent à chacun 
de ces effets. Quand nous voudrons alors composer une mélodie en vue de 
l'un de ces buts, il nous sera aisé d'en déterminer les éléments. 

Parmi les choses qui nous aménent à un but final, les unes sont absolu- 
ment nécessaires pour l'obtention de ce but; d'autres jouent le róle d'auxi- 
liaires par rapport au nécessaire; d'autres le rehaussent et le mettent en 
relief, lui servent d'ornements ou lui donnent de l'emphase; d'autres, 
enfin, en coopéralion avec le nécessaire, amènent plus vite ct dans de 
meilleures conditions au but. Il en ira donc ainsi des éléments qui com- 
posent une mélodie destinée à avoir un effet déterminé; des diverses 
parlies de cette mélodie, les unes seront nécessaires, d'autres lui serviront 
d'ornements, d'autres lui donneront de l'emphase, d'autres enfin la feront 
mieux distinguer et feront gagner sa sonorité en finesse. Nous nous effor- 
cerons d'expliquer toutes ces choses aussi clairement qu'on le peut en 
parole. 

On objectera que, pour les mathématiciens, la musique est une partie 
des mathématiques. Faut-il donc alors rechercher le but de l'existence 
de chacune des choses qui appartiennent à la musique ? La philosophie 
mathématique ne s'enquiert pas, selon l'avis de tous, du pourquoi des 
choses qui lui appartiennent. Elle ne nous donne, dans ses définitions, 
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qu'une seule des quatre espèces de causes, elle nous dit ce qu'est la chose 
définie. Quant aux autres espèces de causes, et en particulier aux causes 
finales et à celle qui répond à la question pourquoi est la chose, on ne s'en 
occupe pas en mathématique. Nous ne traiterons donc pas ici de ces ques- 
tions, elles sont du domaine d'une scienceétrangére à la musique (mathé- 
matique) ®1, 

Nous avons atteint le but que nous nous étions proposé dans ce dis- 
cours, et nous terminons le deuxième discours du présent Livre, Dans ces 
deux discours sur les Éléments de l'Art musical, nous avons établi les prin- 
cipes de cet art. Celui qui se sera pénétré de ces principes saura découvrir, 
en les observant avec attention, leurs conséquences ou les corollaires 
de cette science; il saura remonter, autant qu'on a pulefaire jusqu'ici, 
vers les causes des principes que la musique a tirés de l'expérience et de 
la sensation. Il sera capable aussi de distinguer ce qu'il y a de juste et dc 
faux dans les dires des divers théoriciens qui ont étudié cette science, de 
les compléter lorsqu'ils sont insuffisants, ou qu'ils ont omis certaines ques- 
tions se rapportant à cet art. 

Nous avons fait une esquisse de tout ce que nous nous étions proposé 
de montrer. Nous clorons ici ce traité consacré aux principes de la musique. 

Louange à Dieu le Maftre des Mondes ! 

Que ses bénédictions se répandent sur Muhammad, le Prophéte et ses 
proches, âmes embaumées | 


LIVRE DEUXIÈME 
OU LIVRE DES INSTRUMENTS 


PREMIER DISCOURS 


LE LUTH; SES TOUCHES; SON ÉCHELLE; SES ACCORDS 


SOMMAIRE : LES INSTRUMENTS CONSIDÉRÉS COMME CONTRÔLE EXPERI- 
MENTAL DE LA THÉORIE (p. 104) — DESCRIPTION DU LUTMH; SES 
TOUCHES ET LIGATURES; L'ACCORD USUEL; NOTES A L'OCTAVE (p. 165) 
— INTERVALLES RÉALISÉS SUR LE LUTH (p. 179). — ECHELLE DU 
LUTH; € DYNAMIS ? ET «NOTES SINGULIÉRES +; LEUR NOMBRE (p. 185). 
— CONSONANCE DES NOTES DU LUTH ENTRE ELLES (p. 193). — Sun 
LA CONSONANCE DU * LIMMA% ET DU QUART DE TON; CONSONANCE 
* ACCIDENTELLE + (p. 201). — EXTENSION DE L'ÉCHELLE DU LUTH; 
LA CINQUIÈME CORDE (p. 204). — ACCORDS AUTRES QUE L'ACCORD 
USUEL (p. 207). 
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Au nom de Dicu, 
Le Clément, 
Le lieux. 


Les instruments considérés 
comme contróle expérimental 
de la théorie. 


La théorie sommairement exposée dans la précédente partie, oü nous 
nous étions donné pour táche de rechercher les principes de la science 
musicale, recoit son application sensible à l'aide des instruments de musique 
en faveur. C'est ce que nous allons expliquer dans la présente partie, en 
indiquant les effets que l'on a coutume d'obtenir sur ces instruments, 
et d'autres qu'ils pourraient produire, mais que les musiciens ne leur font 
pas rendre en pratique. Toute science théorique renferme deux sortes 
d'êtres, d'une part les principes et éléments premiers de cette science, 
d'autre part ce qui ressort de ces principes, leurs conséquences ou dépen- 
dances nécessaires. Nul ne peut compter comme possédant telle ou telle 
science théorique, que celui qui connaît les principes et les éléments de 
cette science, et auquel cette connaissance donne le pouvoir de décou- 
vrir les conséquences nécessaires qui découlent des principes. Aussi, lorsque 
nous nous proposons d'écrire un livre traitant d'une science théorique, 
nous contentons-nous de faire un exposé sommaire de ses principes, lais- 
sant au lecteur attentif le soin de découvrir ce qui en ressort. Informé de 
ces prémisses, il lui suffit, en effet, d'être quelque peu intelligent pour en 
déduire des conséquences qu'aucun ouvrage traitant de cette science 
n'aura mentionnées. C'est ainsi que nous avons commencé, ici, par passer 
en revue toutes les choses pouvant étre considérées comme principes en 
musique. Deux discours ont été consacrés à cette étude sommaire, mais 
suffisante. Nous avons exposé dans ces deux discours tous les éléments de 
la science musicale; nous y avons montré comment ces données théo- 
riques peuvent étre confirmées par la sensation, el nous avons méme 
indiqué, à cet effet, la façon de construire un instrument permettant de 
contróler d'une facon concréte toutes les choses sensibles qui découlent 
des prémisses, 
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L'exposé que nous avons esquissé dans ces deux discours, est suffisant 
pour permettre au lecteur attentif ct quelque peu intelligent de découvrir 
les conséquences des principes de celte science. Nous nous proposons, 
cependant, de le faire suivre d'un autre oü nous montrerons, au moyen 
des instruments de musique en faveur, comment il nous est donné d'avoir 
la sensation de tout ce dont nous avons déjà parlé. Toute chose sentie 
à l'aide de ces instruments se trouve déjà étudiée dans les deux discours 
précédents, ou découle de ce que nous y avons exposé; ce qui n'y est pas 
explicitement dit sera facile à découvrir pour qui connaît les éléments. 
Il nous faut aussi savoir nous servir des instruments autrement qu'on ne 
le fait généralement et de diverses facons, pour leur faire rendre des notes, 
des intervalles et des groupes étrangers à leur échelle habituelle. 

Nous allons étudier chacun des instruments en faveur. Nous indique- 
rons quels sont ceux d'entre eux qui sont susceptibles de fournir toutes 
les notes musicales, et que l'on regarde comme complets, et lesquels sont 
incomplets et ne fournissent qu'un nombre réduit de notes et d'inter- 
valles. Cet exposé initiera le lecteur; il lui apprendra à appliquer ce qu'il 
a appris dans les deux discours sur les Eléments et lui servira d'exercice. 
Il acquerra ainsi une certaine éducation, et sera apte à reconnaitre dans 
les choses généralement senties à l'aide de ces instruments, celles qu'il a 
apprises au moyen de la dialectique. Il se rendra compte que la théorie 
n'est pas'une simple affaire de mots, mais qu'elle se trouve confirmée 
par le témoignage des sensations auditives qui lui sont familières. 


Description du luth; ses 
touches et ligatures; 
l'accord usuel. 


Les instruments de musique en faveur diffèrent. Les uns fournissent 
des notes engendrées par des cordes mises en vibration par un mouvement 
que leur imprime le joueur. D'autres produisent des notes quand un souflle 
lent les traverse; c'est le cas des flûtes et des instruments de méme famille. 


MUMQUE ARABE, — 1. nu 
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Enfin certains instruments comportent des cordes que l'on frotte au moyen 
d'autres cordes ou de quelque chose de similaire. 

Les instruments à cordes, pincées ou frottées, sont de deux sortes : 
les uns comportent plusieurs cordes destinées à produire chacune une 
note, comme dans les harpes et les cithares; les autres sont montés d'une 
ou plusieurs cordes dont on fait sonner des sections différentes pour obtenir 
les diverses notes musicales. 

Nous allons commencer par donner une description sommaire et suc- 
cincte du luth, car de tous les instruments à corde, il est le plus en faveur. 
N appartient à Ja famille de ceux qui sont montés de cordes dont on fait 
sonner des sections différentes pour leur faire produire diverses notes. 

Sur le manche de cet instrument, des ligatures passent sous les cordes 
et délimitent sur chacune d'elles les diverses sections qui fournissent les 
notes. Ces ligatures jouent le rôle de chevalets; on les place parallèlement 
à la base de l'instrument dite le cordier. 

Attachées au cordier, chacune en un point différent, les cordes sont 
tendues le long de la face de l'instrument et vont se rejoindre en un méme 
point, formant ainsi les cótés de plusieurs triangles ayant une base et un 
sommet communs. 

Les ligatures les plus usuelles sont au nombre de quatre; elles sont 
établies sur le manche de facon à ce que les doigts puissent les atteindre le 
plus facilement possible, d'une position moyenne et sans démancher, La 
première est celle de l'indez, la deuxième du médius, la troisième de l'annu- 
laire et la quatrième de l'auriculaire. Les sections dont on se sert généra- 
lement sur chacune des cordes du luth sont, bien entendu, en nombre égal 
à celui des ligatures usuelles. La première note engendrée par chacune 
des cordes est donc rendue par la corde entière; elle est dite de la corde 
libre. La seconde est appelée de l'énder; la ligature qui limite la section de 
corde qui l'engendre se place au neuvième de la distance entre le point 
de réunion des cordes et le cordier. La troisième note est celle du médius ; 
nous ne parlerons pas ici de la touche qui limite la section de corde qui la 
produit. Nous y reviendrons quand nous traiterons de cette note. La 
quatrième est celle de l'annulaire ; la touche qui limite la section qui la 
fournit, se fixe au neuvième de la distance entre la touche de l'index et 
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le cordier. La cinquième note est celle de l'aurieulaire ; sa ligature s'éta- 
blit au quart de la distance entre le point de réunion des cordes et leur 
autre extrémité attachée au cordier. 

Nous voyons que les notes fournies par l'une des cordes du luth jouée 
à vide, puis par sa touche de l'auriculaire, sont à un intervalle de quarte; 
celles engendrées par la corde libre et par la touche de l'index sont à un 
intervalle de ton; et celles rendues par la corde libre et par la touche de 
l'annulaire, à un diton. Les notes produites par une corde arrêtée au niveau 
de la touche de l'annulaire, puis au niveau de celle de l'auriculaire, se 
trouvent donc séparées par l'intervalle appelé reste (ou limma). Les touches 
les plus usuelles du luth délimitent donc les intervalles du genre fort dia- 
tonique. 

Les cordes du luth sont tendues, d'aprés l'usage commun, de maniére 
à ce que la deuxième produise, lorsqu'elle est jouée à vide, une note iden- 
lique à celle rendue par la premiére arrétée au niveau de la touche de 
l'auriculaire; la troisiéme corde, libre, doit produire une note identique à 
celle de la touche de l'auriculaire de la seconde; et la quatrième, libre, 
rend une note semblable à celle de la touche de l'auriculaire de la troi- 
siéme (voir figure p. 99). 

Toute corde libre produit donc une note quise trouve à un intervalle 
de quarte de celle rendue par la corde placée au-dessous d'elle. L'échelle 
du luth ainsi accordé a deux fois l'étendue de la double quarte; il manque 
à cette échelle deux intervalles de ton pour avoir l'étendue du groupe 
parfait. 

Appelons A le point de réunion des cordes. Désignons les points d'at- 
tache des cordes sur le cordier par les lettres : B pour la première corde, 
J pour la seconde, D pour la troisième et H pour la quatrième (fig. 58). 

Donnons aussi des signes aux points de contact des cordes avec les 
ligatures : les points de contact de la touche de l'index seront respecti- 
vement Z, H, T, Y; ceux de la touche de l'annulaire : K, L, M, N; et ceux 
de la touche de l'auriculaire : S, ‘A, F, D. 

L'intervalle A-S, disons-nous, est une quarte, et A-H un ton; A-S-H 
est donc une quinte. 

D'autre part, l'intervalle H-L est un ton, L-'A un limma et A-T un 
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ton; H-A-T est donc une quarte; et A-S-'A-T une octave. Ainsi la note 
de la premiére corde libre est dans le rapport du double relativement à 
celle de la troisième corde arrêtée au niveau de la touche de l'index, et 
cette note est la même que celle rendue par la première corde arrêtée en 
sa moitié. Les musiciens arabes de nos jours ont coutume d'appeler la 
note la plus grave d'un intervalle d'octave sajāh et la plus aiguë siyah ; 
ils donnent parfois ces mêmes qualifications aux notes extrêmes de la 
quinte et parfois encore à celles de la quarte; mais le plus souvent ils se 
servent de ces mots pour désigner les notes extrêmes de la quinte et celles 
de l'octave. 

La note marquée du signe T est ainsi la médiane; c'est celle que les 
Grecs qualifient de mèse (sol,). Sur la première corde la note A est la grave 
des données, soit, pour les Grecs, la proslambanoméne (sol,); Z est la grave 
des principales ou hypaté hypatón (12,); K la moyenne des principales ou 
parhypaté hypatón (si); S l'aiguë des principales ou Iychanos hypatón 
(do); H la grave des moyennes ou hypaté mésón (ré); L la moyenne des 
moyennes ou parhypaté mésón (ml,); ‘A l'aigué des moyennes ou lychanos 
mésón (fa,); l'intervalle T-M (sol,-la,) sera pour nous l'intervalle de disjonc- 
tion ; reste l'intervalle M-F-D (lag-si?-mi?), soit un limma plus une quarte. 
La note M sera la disjonclive de la médiane; ou paramése (las) en grec; 
F sera par suite la grave des dísfointes ou tritè diézeugménón (sit); Y la 
moyenne des disjointes ou paranéte diézeugménón (do,); N l'aigué des 
disjointes ou néte diézeugménon (ré); D la grave des aiguës ou trité hyper- 
boléón (mit). Il nous faudrait deux notes encore pour compléter la seconde 
octave; mais les touches du luth, ou plutôt celles dont än se sert généra- 
lement, ne permettent pas de les jouer. 

On place parfois la touche du médius au-dessus de celle de l'auricu- 
laire, vers le sillet, à une distance correspondant au huitiéme de celle 
qui sépare cette dernière touche du cordier. La note de la touche du 
médius et celle de la touche de l'auriculaire se trouvent alors dans le rap- 
port de 1 + 1/8. On se sert de ce médius lorsque les intervalles du genre 
fort diatonique ont été disposés à partir de l'aigu, et qu'on emploie le 
premier en négligeant les autres, ou bien lorsque l'on mélange les notes 
de ce genre inversé avec un autre de la méme espéce; alors la note limitant 
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le deuxième intervalle du genre diatonique inversé (la^), tombe entre celle 
. de la corde libre et celle de la touche de l'index; on se sert quelquefois de 
cette note, mais le plus sonvent an Ja néglige. 


A, toe so, —.do,... fa... sib 











perse g 

Médius de zulzul … ss ` lab. -É 
Annulaire X dose Ravas Migan lgani fi 
Auriculaire ae- do... faaooo sb. IR 


Fic. 89. 


D'autres musiciens placent la touche du médius à mi-chemin entre 
celle de l'index et celle de l'auriculaire; on l'appelle alors médius perse 
Qa + wt comme), 
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D'autres enfin la fixent à mi-chemin entre le médius perse dont nous 
venons de parler, et la touche de l'annulaire; c'est alors la touche du 
médius de zulzul (si'5 ton). 

La touche du médius qui résulte de l'inversion des intervalles du genre 
Tort diatonique n'est pas considérée par les musiciens comme une touche 
du médius; lorsqu'ils s'en servent, ils la disent voisine du médius, mais 
ils ne reconnaissent comme médius véritable que la touche du médius 
perse ou celle du médius de zulzul. 

Nous figurons de nouveau les quatre cordes du luth, mais en représen- 
tant cette fois la ligature du médius; les points de contact de cette figature 
avec les cordes seront respectivement : Q, R, Š, T (fig. 59). 

On se sert aussi dans le jeu du luth de touches placées entre celle de 
l'index et le sillet; elles sont appelées voisines de l'index. L'une d'elles est 
à un intervalle de diton de l'auriculaire (lat); une autre se place à mi- 
chemin entre le sillet et la touche de l'index; une autre à mi-chemin entre 


1 Li 

le sillet et Ia touche du médius perse ou du médius de zuzlul (1s;**3 ou la** 1). 

Si nous comptons les notes fournies par toutes les touches dont nous 
venons de parler, plus celles rendues par les cordes dans toute leur lon- 
gueur, nous trouvons que chaque corde produit dix notes, Dans le tableau 
ci-dessous (fig. 60) nous donnons la valeur numérique de chacune de ces 
notes, en nous servant des plus petits nombres entiers qui nous permettent 
d'exprimer exactement leurs rapports. 
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LONGUEUR 
des seclisas de cordo 
qui les limitent 
(à compter de l'aigu) 


NOMS DES LIGATURES 


-— de l'index, résultant de l'inversion du genre diato- 
nique 


Voisine de l'index, résultant de la division par moitié Ls 
premier interval 





Fio. 60. 


Nous allons une fois encore figurer les quatre cordes du luth en y mar- 
quant les deux ligatures du médius, la voisine du médius, et la voisine 
de l'index résultant de l'inversion du genre diatonique (voir figure 61). 
Les points de contact de la touche du médius de zulzul avec les quatre 
cordes portent les signes : Th,;H, Dh, $; ceux de la voisine de l'index : 
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mi} Auriculaire 


Fio. 61. 
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B, J, D, H; et ceux de la voisine du médius : Dh, G, W, LA (fig. 61). 

Il serait possible de superposer d'autres genres à ceux que nous venons 
de fixer, et d'en déduire d'autres ligatures; cela n'offre pas de difficulté 
pour celui qui voudrait le faire. Il est, cependant, peu utile de multiplier 
les ligatures du luth; nombre de musiciens savent, en effet, se servir de 
notes dont la place sur les cordes du luth n'est pas déterminée par une 
ligature spéciale, pour compléter ou orner leurs compositions; ces notes 
se placent soit entre les touches déjà fixées, soit au-dessous de la ligature 
de l'auriculaire, soit au-dessus de celle de l'index. On se sert de ces notes 
pour enrichir les mélodies. Pour déterminer les rapports de l'une d'elles, 
on cherchera sa consonance avec des points connus, situés sur les ligatures, 
ou en dehors des ligatures; et si l'on trouve qu'un de ces points rende sa 
quinte ou sa quarte graves ou aigués, par exemple, on aura un premier 
rapport. En appliquant ensuite ce que nous avons expliqué au sujet de 
la soustraction et de l'addition des intervalles, on trouvera le rapport de 
la note avec la ligature la plus proche. 

La touche du médius de zulzul est parfois placée au-dessus de celle de 
l'annulaire, vers l'index, à une distance correspondant à un intervalle de 
limma (lat). Les musiciens les plus avisés, quand ils veulent doter cette 
touche d'une ligature, procèdent, en effet, comme suit : ils modifient l'ac- 
cord des première et deuxième cordes de façon que la touche de l'annu- 
laire rende le degré fourni, dans l'accord usuel, par l'auriculaire; ils cher- 
chent alors le point qui donne la note rendue par l'annulaire dans l'accord 
usuel, et, en ce point, ils fixent la ligature du médius de zulzul. Mais nous 
disons que ce procédé est mauvais, car la touche du médius de zulzul, 
fixée de cette facon, est nécessairement à un intervalle de limma de celle 
de l'annulaire, et non pas à un quart de ton comme elle devrait être selon 
ce qui a été dit plus haut, et voici pourquoi : 

Considérons un luth accordé de la facon usuelle (fig. 62) et cherchons 
tout d'abord l'octave aigué de la note de l'auriculaire de la premiére corde 
(do,); nous*la rencontrons sur la quatrième au niveau de la touche de 
l'index (doy); ces deux notes sont, en effet, séparées par deux intervalles 
de quarte et un intervalle de ton ™. Cherchons ensuite l'octave aiguë 
de la note de l'annulaire de la première corde (si,); elle se trouvera sur la 
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quatrième, à un limma au-dessus au grave de la touche de l'index (sis); 
en effet, entre les notes de l'annulaire et de l'auriculaire de la première 
corde, nous avons un intervalle de limma (si,-do,) et une double quarte 
entre celles de l'auriculaire de la premiére corde et la quatriéme libre 
(do,-si)); il nous manque donc le surplus du ton sur le limma (sit-si,) pour 
atteindre l'intervalle d'octave. Si nous prélevons cet intervalle sur celui 
qui sépare la note de la quatrième corde libre de celle de son index (si*-do,); 
nous aboutissons au point extrême de l'octave (sis). 

Modifions maintenant l'accord de la premiére corde, celui des autres 
cordes restant ce qu'il est dans l'accord usuel, en faisant rendre à son 
annulaire la note qu'elle engendrait en son auriculaire #, L'octave grave 
de l'index de la quatriéme se trouve alors étre rendue par l'annulaire de 
la première, et la note à un limma au grave de celle de l'index de la qua- 
triéme corde (si) aura son octave grave à un limma au grave de la note de 
lannulaire, en un point qui coincidera exactement avec celui au niveau 
duquel nous avons proposé de fixer la touche du médius de zulzal ; sinon, 
entre les deux puissances d'une méme note, il y aurait plus ou moins 
qu'un intervalle d'octave, ce qui est absurde (fig. 63). 

La note que fournit l'annulaire de la premiére corde dans l'accord 
usuel sera donc rendue, quand l'accord est modifié comme nous venons 
de le faire, par le médius de zulzul quand il est à un limma de l'annulaire. 
En procédant comme précédemment pour démontrer que ce point ne peut 
être à un quart de ton de la touche de l'annulaire, nous allons prouver 
à l'aide de l'instrument qu'il ne peut être non plus au niveau du 
médius perse, et encore moins à un niveau plus élevé, plus au grave (flg. 64). 

Considérons un luth accordé de la facon usuelle : 

Prenons l'octave aigué de la note de l'annulaire de la premiére corde 
(si); ayant fixé la place de cette note (si)), tendons la première corde ™, 
de façon qu'en son annulaire elle engendre la note de la deuxième corde 
libre (do,). L'octave aiguë de cette dernière note se trouvera alors sur la 
touche de index de la quatrième corde (do,). Conservons ce nouvel accord 
et fixons par une ligature la touche du médius perse à mi-chemin entre 
celles de l'index et de l'annulaire (sit). Nous ne retrouvons plus alors 
sur la première corde l'octave grave (si) de la note placée à un limma 
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au grave de celle de l'index de la quatrième corde (si,) et qui est l'octave 
aiguë de celle de l'annulaire dela première corde dans l'accord usuel (si,); 
nous ne rencontrons son octave grave, dans le nouvel accord, que si l'ins- 
trument est doté d'une ligature fixant la touche du médius de zulzul à 
un limma au grave de la touche de l'annulaire. 

Le luth doté des ligatures que nous avons définies fournit une seule 
espéce de grands intervalles, l'octave; il nous donne comme intervalles 
moyens la quinte, la quarte, l'octave plus la quinte, l'octave plus la quarte 
et la double quarte; et, comme petits intervalles, le ton, le demi-ton, le 
quart de ton et le limma. 

Les ligatures que nous avons énumérées sont à peu prés toutes celles 
que l'on emploie d'ordinaire sur le luth. On ne les rencontre cependant 
pas toutes ensemble sur un méme instrument. Il y en a qui sont indispen- 
sables au jeu du luth et employées par tous les musiciens. Ce sont ]a touche 
de l'index, celle de l'annulaire, celle de l'auriculaire, et l'une d'entre celles 
qui sont placées entre la ligature de l'index et celle de l'annulaire et que 
tous qualifient de fouches du médius; ce sera pour certains le médius de 
zulzul; pour d'autres le médius perse; pour d'autres encore, la touche 
que nous avons appelée voisine du médius. 

Quant aux touches qualifiées de voisines de l'index, certains musiciens 
les rejettent et ne se servent d'aucune d'elles, D'autres se servent de l'une 
des touches du médius et emploient avec elle la voisine du médius qu'ils 
considèrent bien comme telle et non comme une touche du médius; mais 
ils n'emploient aucune de celles dites voisines de l'index ; d'autres encore 
se servent à la fois de l'une des deux touches du médius, de la voisine du 
médius et de l'une des touches dites voisines de l'index, à savoir celle qui 
est séparée par un intervalle de limma de la ligature de l'index. 


Intervalles réalisés sur le luth. 


Nous parlerons maintenant des intervalles que l'on peut réaliser sur 
le luth. Nous supposons l'instrument pourvu de la touche dite voisine 
du médius, dont nous nous servirons comme médius; nous laisserons de 
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côté toutes les autres touches peu usitées 4. Quand nous aurons étu- 
dié les intervalles que fournit le luth doté de cette touche, nous trouve- 
rons facilement ceux qu'il peut engendrer quand il comporte une autre 
touche du médius, ou encore l'une des touches que l'on fixe parfois au 
grave de celle de l'index, Nous ne tiendrons compte que des intervalles 
consonants (fig. 65) : 

Un premier intervalle d'octave est fourni par la première corde jouée 
à vide (sol) et l'index de la troisième (sol); un deuxième par la touche 
de l'index de la premiére corde et celle de l'annulaire de la troisiéme 
(12,12); un troisième par la voisine du médius sur la première corde et 
l'auriculaire de la troisième (sil-si)); en effet, la touche dite voisine du 
médius se place à un limma à l'aigu de celle de l'index. Un quatrième 
intervalle d'octave s'étend de la note de l'auriculaire sur la première corde 
(do,), identique à celle que fournit la seconde jouée à vide, à l'index de 
la quatrième (do,). Une cinquième octave s'étend de l'index de la deuxième 
corde à l'annulaire de la troisième (réré). Une sixième octave, enfin, 
va de la voisine du médius de la deuxième corde à l'auriculaire de la 
quatrième (mij-mil). 

En ce qui concerne les quintes, le premier intervalle de ce genre est 
formé par la premiére corde frappée à vide et la note rendue par l'index de 
la seconde (sol,-ré). Un deuxième intervalle de quinte s'étend entre l'index 
de la première corde et l'annulaire de la seconde; un troisième, entre la 
voisine du médius de la premiére et l'auriculaire de la seconde; en effet, 
In voisine du médius et l'auriculaire de la première corde sont séparés par 
un intervalle de ton, tandis que l'auriculaire de la première corde et celui 
de la deuxiéme forment un intervalle de quarte. Un quatriéme intervalle 
de quinte se rencontre entre l'auriculaire de la première corde et l'index 
dela troisième; un cinquième, entre l'index de la deuxième et l'annulaire de 
la troisième; un sixième, entre la voisine du médius de la seconde et l'auri- 
culaire de la troisième; un septième, entre l'auriculaire de Ia seconde, qui 
rend la méme note que la troisiéme frappée à vide, et l'index de la qua- 
triéme. Une huitième quinte s'étend de l'index de la troisième corde à 
l'annulaire de la quatrième; et enfin, une neuvième, entre la voisine du 
médius de la troisième corde et l'auriculaire de la quatrième (lal-mi}). 
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Le premier intervalle de quarte va de la note rendue par la première 
corde frappée à vide à celle produite par son auriculaire (sol,-do,). Une 
deuxième quarte se présente entre l'index de la première corde et celui 
de la seconde. D'une facon générale, il y a un intervalle de quarte entre 
la note produite en un point quelconque d'une corde, et celle que rend la 
corde suivante à la hauteur de ce méme point; comme entre le médius 
d'une corde et le médius de celle qui la suit. Si le luth posséde les deux 
touches du médius et celle de la voisine du médius, il nous fournira dix-neuf 
intervalles de quarte différents. 

L'intervalle de ton se retrouve trois fois sur chacune des cordes, lorsque 
l'instrument est pourvu de la touche de la voisine du médius. Le luth nous 
fournit donc douze intervalles de ton différents : le premier séparera la 
note de la première corde jouée à vide de celle que rend son index (sol,-la,) 
et le dernier la note de la voisine du médius et celle de l'auriculaire sur la 
quatrième corde (réf-mi?). 

Lorsque la touche dite voisine du médius n'est pas employée sur la 
premiére corde, nous rericontrerons deux fois l'intervalle d'octave plus la 
quarte; cet intervalle se présentera trois fois quand nous nous servirons 
de cette touche sur la premiére corde. On le rencontre, en effet, une pre- 
mière fois entre la note de la première corde jouée à vide et l'index de la 
quatriéme (sol,-do,), une seconde fois entre l'index dela premiéreet l'an- 
nulaire de la quatrième (la,-ré), et une troisième entre la voisine du médins 
sur la première et l'auriculaire de la quatrième (sit-mi?). 

Nous ne rencontrerons qu'une seule fois l'intervalle d'octave plus la 
quinte, avec le nombre de cordes dont nous parlons ici. Il se présente entre 
la note de la première corde jouée à vide el celle de l'annulaire de In qua- 
triéme (sol,-ré,). 

Tous les intervalles que nous venons de citer sont consonants, d une 
consonance évidente, sauf l'octave plus la quarte dont la consonance est 
faible, difficile à sentir, On serait tenté de classer cet intervale parmi les 
dissonantssles Pythagoriciens, du reste, tant anciens que modernes, ne 
lui reconnaissent aucune consonance. 

Étant donnée une note de l'échelle du luth, il nous sera done facile de 
trouver parmi les autres celles qui consonnent avec elle. Si l'une de ces 
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notes ne se trouve pas avec les autres notes de l'échelle dans un ou plu- 
sieurs des rapports dont nous venons de parler, il ne sera pas difficile de 
trouver sur les cordes, entre les ligatures, le point fournissant une note 
qui soit avec elle dans un rapport donné, Ainsi, la note fournie par l'annu- 
laire sur la première corde (si,) ne trouve sa quinte sur aucune des liga- 
tures; mais il est possible de trouver sur la troisième corde, entre le sillet 
et la touche de l'index, à un limma au grave de cette derniére, le point 
correspondant à ce rapport (fat). En effet, l'annulaire et l'auriculaire de 
la première corde sont séparés par un limma (si,-do,), et la note rendue par 
l'auriculaire de la première corde constitue avec celle de la troisième 
jouée à vide un intervalle de quarte (do,-fa,); pour compléter la quinte, 
il nous manque donc le surplus du ton sur le limma (apotomc). En dédui- 
sant ce complément de l'intervalle entre la troisiéme corde à vide et son 
index (fa,-s0l,), nous aurons le point fournissant la note cherchée (fat). 
Il en va de méme quand il s'agit de la quinte aiguë de la note rendue par 
l'annulaire de la deuxième corde (mi); nous la trouvons sur la quatrième 
entre le sillet et l'index, à la méme distance que le point précédent (si.). 
La quinte aiguë de la note de l'annulaire sur la troisième corde (la,) se 
trouvera sur la quatrième, au-dessous de la touche de l'auriculaire, à 
cette méme distance (mi,). La quinte grave de la note de l'auriculaire sur 
la quatrième corde (mi?) se trouvera sur Ja troisième, à la méme distance 
au-dessus (au grave) de l'annulaire (lal), c'est-à-dire au niveau de la touche 
dite voisine du médius. La quinte grave de l'auriculaire de la troisième 
corde (sil) sera la note de la voisine du médius de la seconde (mil); et 
ainsi de suite. 

Étant donnée une note, nous pouvons donc toujours en rencontrer 
une autre qui se trouve avec elle dans un rapport donné, et déterminer 
ainsi la corde et le point la fournissant, S'agit-il, par exemple, de trouver 
une note qui soit dans le rapport de l'octave avec celle rendue par le médius 
de zulzul sur la première corde, je dis que cette note sera produite par la 
troisième corde, en un point situé au-dessous de l'auriculaire, à une dis- 
tance correspondant au surplus du ton sur l'intervalle qui sépare la note 
du médius de zulzul de celle de l'auriculaire; voici pourquoi : la note 
rendue par le médius de zulzul sur la première corde et celle de l'auri- 
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culaire sur la troisième, sont séparées par un intervalle ayant la valeur 
d'une double quarte, plus un ton diminué de la susdite quantité; si done 
nous ajoutons cette quantité, nous complétons l'octave. Cette adjonction 
peut d'ailleurs se faire indifféremment au-dessous de l'auriculaire de la 
troisième corde ou entre le sillet et l'index de la quatrième. Le raisonne- 
ment serait le méme pour trouver l'octave aigué de la note du médius 
perse sur la premiére corde. 

L'octave grave de la note du médius de la quatrième corde sera rendue 
sur la deuxième par un point situé au-dessus de la touche de l'index à 
une distance correspondant à l'intervalle entre ce médius et l'annulaire 
de la quatriéme corde. Il en va de méme de l'octave grave de la note du 
médius de la troisième corde; elle sera rendue par la première au-dessus 
de la touche de l'index, à une distance correspondant à l'intervalle sépa- 
rant ce médius de l'annulaire. On trouvera de la méme façon l'octave 
grave des notes fournies par la voisine du médius sur les quatrième et 
troisième cordes. 

Les octaves aiguës dés notes comprises entre la première corde jouée 
à vide et la deuxième arrêtée au niveau de la touche voisine du médius 
se trouvent entre l'index de la troisième corde et l'auriculaire de la qua- 
triéme, qu'elles ne dépassent pas. Elles tombent soit sur les touches usuelles, 
soit sur des points intermédiaires. Les octaves aigués des notes dépassant 
en acuité celle de la voisine du médius sur la seconde corde, se trouvent 
au delà de la note de l'auriculaire de la quatriéme vers l'aigu. Les octaves 
graves des notes comprises entre l'auriculaire de la quatriéme corde et 
l'index de la troisième, tomberont soit sur des touches situées au-dessus 
de celles-là au grave, soit sur des points intermédiaires. 

Les notes plus graves que celle de la touche de l'index sur la troi- 
sième corde, n'auront pas leurs octaves graves dans l'échelle du luth, à 
moins d'accorder l'instrument autrement qu'on ne le fait d'ordinaire. 
Nous montrerons plus loin l'accord permettant d'obtenir l'octave grave 
de ces degrés. 

D'après toutes ces explications, il sera facile de découvrir les inter- 
valles qui résulteraient de la substitution d'une autre touche du médius 
à celle qui vient de nous servir, comme aussi ceux qui résulteraient de 
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l'adjonction d'une autre ligature à celles auxquelles nous nous étions 
bornés, 


Echelle du luth ; « dynamis » 
et notes singulières ; 
leur nombre. 


Lorsque deux notes n'ont pas la même intonation, autrement dit, 
lorsqu'elles n'ont pas un méme degré d'acuité ou de gravité, elles consti- 
tuent les limites soit d'un grand intervalle, soit d'un intervalle moindre. 
Deux notes sont-elles sur les limites d'un grand intervalle (octave ou 
multiple d'octave), elles sont appelées dynamis, comme nous l'avons déjà 
expliqué dans notre Livre des Éléments de la musique. Toute note peut servir 
de limite à un grand intervalle, mais le nombre des dynamis qui figurent 
distinctement dans l'échelle des sons d'un instrument dépend de celui des 
grands intervalles réalisables sur cet instrument. Par grands intervalles 
réalisables sur un instrument, j'entends les intervalles limités en des points 
préalablement fixés pour produire l'échelle des sons et les intervalles 
propres à cet instrument. Un intervalle que limitent des notes autres 
que celles-là ne sera pas considéré comme réalisable sur cet instrument, 
n'ayant pas été prévu lors de sa construction. C'est pourquoi les seuls 
intervalles convenables au luth sont ceux qui résultent des notes four- 
nies pas les ligatures dont il est ordinairement doté, ou par des points 
qui s'en rapprochent; et pourquoi aussi les notes engendrées par le médius 
de zulzul ou par le médius perse ne sauraient servir de limite à un grand 
intervalle, non plus, en général, que toutes les notes dont l'octave aiguë 
ou grave n'appartient pas à l'échelle des sons fournis par les touches 
usuelles. 

L'harmonie de deux dynamis, de deux notes limitant un grand inter- 
valle, étant la plus parfaite, deux dynamis peuvent se remplacer l'une 
l'autre et compter pour une seule et méme note. 

Si, dans l'échelle des sons du luth, une note n'est pas une dynamis, 
elle est dite nofe singulière. Les notes de diverses intonations susceptibles 
d'être produites par les ligatures du luth sont donc ou des dynamis ou 
des notes singulières, 
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Le nombre des notes de différents degrés que comporte l'échelle du 
luth dépend naturellement du nombre plus ou moins grand de ligatures 
dont cet instrument est pourvu; elle en compte le plus grand nombre 
lorsqu'il comporte à la fois les deuxtouches du médius, la voisine du médius, 
et toutes les ligatures dites voisines de l'index. Quand on ne se sert que 
d'une seule touche du médius, sans employer la voisine du médius ni les 
voisines de l'index, l'échelle du luth se trouve réduite à sa plus simple 
expression. 

Certains musiciens se servent de la voisine du médius comme médius 
et rejettent les autres ligatures du médius ainsi que les voisines de l'index. 
Les degrés de l'échelle ayant une place déterminée, préalablement fixée, 
sont alors au nombre de dix-sept, dont six dynamis et cinq notes singu- 
lières '*. Si chaque dynamis el sa réplique à l'octave sont comptées pour 
une méme note, les degrés de l'échelle du luth seront au nombre de 
onze (fig. 66). 

Si l'on rejette la voisine du médius et qu'on la remplace par l'un des 
deux médius, l'échelle éomptera encore dix-sept degrés, dont quatre 
seulement seront des dynamis. Les notes fournies par le médius perse ou 
le médius de zulzul ne sont pas, en effet, des dynamis, car leurs octaves 
aiguës se trouvent au-dessous (plus à l'aigu) de la ligature de l'auriculaire, 
sur la troisième ou la quatrième corde ®©, On comptera alors neuf notes 
(fig. 67) singulières, et l'échelle du luth comportera treize notes fonda- 
mentales. 

Lorsqu'on emploie avec la ligature du médius perse ou celle du médius 
de zulzul l'une de celles dites voisines de l'index — soit, par exemple, 
celle qui est placée à un intervalle de limma de la ligature de l'index — 
l'échelle se trouve augmentée de quatre degrés, et les dynamis sont au 
nombre de cinq '™. En effet, dans ce cas, la note de l'annulaire sur la 
première corde devient une dynamis, étant l'octave grave de celle engen- 
drée par la voisine de l'index sur la quatrième corde; les notes fondamen- 
tales seront alors au nombre de seize (fig. 68). 

Si, avec le médius perse ou le médius de zulzul et la voisine de l'index 
que nous venons de choisir, nous employons la voisine du médius, l'échelle 
comptera vingt-cinq degrés '™. Dans le cas où le médius employé serait 
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Je médius de zulzul placé à un limma au grave de la touche de l'annulaire, 
nous aurons huit dynamis et neuf notes singuliéres; les notes fondamen- 
tales scront ainsi au nombre de dix-sept (fig. 69). 

Si les dynamis sont ici au nombre de huit, c'est que la note fournie 
par l'annulaire sur la première corde devient une dynamis, comme aussi 
celle fournie par la touche du médius de zulzul sur Ja troisiéme, laquelle 
se trouve à un intervalle d'octave de la note voisine de l'index sur Ja pre- 
miére; cette derniére touche étant à un limma au-dessus (au grave) de la 
touche de l'index, la note rendue par la touche du médius de zulzul et celle 
de l'index de la troisiéme corde sont séparées par un intervalle de ton 
diminué d'un limma (apotome); une double quarte sépare la note de 
l'index de la premiére corde et celle de l'index de la troisiéme; pour atteindre 
l'octave, il nous manque donc un intervalle ayant la valeur d'un limma; 
l'intervalle séparant la note de l'index de la premiére corde et celle de la 
touche voisine de l'index de cette même corde, nous fournira ce com- 
plément; il a, en effet, la valeur d'un limma. Donc, entre la note du médius 
de zulzul de la troisième corde et celle de la voisine de l'index de la pre- 
mière, nous avons bien un intervalle d'octave, et chacune de ces notes 
est par suite une dynamis. 

Dans le cas où le médius employé avec les deux voisines est le médius 
perse, ou le médius de zulzul — placé à une distance de l'annulaire autre 
que le limma — l'échelle comptera seulement sept dynamis et les notes 
fondamentales seront alors au nombre de dix-huit (fig. 70). 

Si nous employons à la fois la voisine de l'index et la voisine du médius 
— situées de chaque côté de la touche de l'index, à un intervalle de limma 
— et si nous nous servons avec elles des deux touches du médius, le mé- 
dius perse et le médius de zulzul, l'échelle comportera vingt-neuf de- 

LJ 


Dans ce cas les notes fondamentales seront au nombre de vingt et une, 
si la touche du médius de zulzul est fixée à un limma de l'annulaire, et 
de vingt-deux si elle occupe une place différente. 

Quand on emploie les touches précédentes et de plus les autres touches 
voisines de l'indez, le nombre des degrés augmente encore; mais les musi- 
ciens se servent rarement des autres voisines de l'index ; parler d'une telle 
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échelle n'a donc pas grand intérét. Le lecteur se rendra du reste compte 
lui-méme de ce qui résulterait de l'emploi de toutes ces touches. 


Consonance des notes du luth. 
entre elles 


Nous allons maintenant envisager chacune des vingt-neuf notes dont 
nous venons de parler et indiquer parmi les autres celles qui consonnent 
avec elle. 

Les notes qui consonnent avec celle rendue par la première corde 
libre sont (voir figure 70) : 

Sur la première corde : la note de la touche de l'index et celle de la 
touche de l'auriculaire, cette derniére identique à celle de la deuxième 
corde jouée à vide. 

Sur la deuxième corde : la note de l'index. 

Sur la troisième corde : la note de l'index. 

Sur la quatriéme corde : la note de l'index et celle de l'annulaire; 
la consonance de la premiére de ces notes est faible. 

Toutes les autres notes de l'échelle du luth sont dissonantes relati- 
vement à celle de la premiére corde libre. 

Les consonantes de la voisine de l'index sur la première corde sont : 

Sur la première corde : la note du médius de zulzul, séparée d'elle par 
un intervalle d'un double limma plus un quart de ton; cet intervalle se 
rapproche du ton, ce qui fait qu'il a une certaine consonance moins par- 
faite, cependant, que celle du ton. 

Sur la deuxième corde : la note du médius de zulzul, séparée d'elle par 
un intervalle qui se rapproche tellement de la quinte que notre oreille 
semble entendre ce dernier intervalle. 

Sur la troisième corde : la note du médius de zulzul, séparée d'elle par 
un intervalle qui se rapproche beaucoup de l'octave par défaut. 

Sur la quatrième corde : la note du médius de zulzul, qui a avec elle 
une trés bonne consonance parce qu'elle en est séparée par un intervalle 
se rapprochant beaucoup de l'octave plus la quarte. 

Les consonantes de l'index de la première corde sont : 
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Sur la première corde : la note du médius perse, placée à mi-chemin 
entre l'index et l'annulaire; et celle du médius de zulzul, fixée à mi-chemin 
entre le médius perse et l'annulaire. 

Sur la deuxième corde : les notes de l'index et de l'annulaire. 

Sur la troisième corde : celle de l'annulaire. 

Sur la quatrième corde : celle de l'annulaire. 

Les notes qui consonnent avec la voisine du médius de la première 
corde sont : 

Sur la première corde : 1° la note du médius de zulzul; cette consonance 
est faible, car la note de la voisine du médius cst à un intervalle de ton 
de celle de l'auriculaire; et la touche du médius de zulzul est proche du 
point médian entre la voisine du médius et l'auriculaire. L'intervalle formé 
par la touche du médius de zulzul et l'auriculaire se rapproche donc du 
double limma, et, par suite, du demi-ton. — 2° la note de l'auriculaire. 
— 8 la voisine de l'index; cette consonance est faible; l'intervalle séparant 
ces deux notes équivaut, en effet, exactement à deux limmas. 

Sur la deuxiéme corde : la note de la voisine du médius et celle de l'auri- 
culaire. i 

Sur la troisiéme corde : celle de l'auriculaire. 

Sur la quatrième corde : celle de l'auriculaire. Ces deux dernières con- 
sonances sont faibles. 

Les notes qui consonnent avec celle du médius perse de la première 
corde sont : 

Sur la première corde : 1° la note de l'index. — 2° celle de la touche 
du médius de zulzul, lorsqu'elle est à un quart de ton [de l'annulaire]. 
— 3» la note de l'annulaire. 

Sur la seconde corde : le médius perse. 

Les notes qui consonnent avec celle du médíus de zulzul de la première 
corde, quand elle est à un quart de ton [de celle de l'annulaire] sont : 

Sur la première corde : la note du médius perse; celle de l'annulaire 
et celle de‘ touche voisine de l'index, dont elle est séparée par un inter- 
valle se rapprochant du ton (exactement un ton et quart). 

Sur la deuxiéme corde : la note delatouche du médius de zulzul, que 
cette touche soit à un quart de ton ou à un limma de celle de l'annulaire. 
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Les notes qui consonnent avec celle de l'annulaire de la première 
corde sont : 

Sur la premiére corde : 1° la note de la touche du médius de zulzul, 
quand elle est placée à un quart de ton de la touche de l'annulaire. — 
2 celle de la touche du médius perse, quand elle est fixée à mi-chemin 
entre la ligature de l'annulaire et celle de l'index. — 3° celle de la touche 
de l'index. 

Sur la deuxième corde: 1? la note voisine de l'index. — 2° celle de 
l'annulaire, 

Sur la troisième corde : la note de la voisine de l'index. 

Sur la quatrième : la note de la voisine de l'index. 

Les notes qui consonnent avec celle de la deuxième corde libre sont : 

Sur la première corde : 1° la note de cette corde jouée à vide. — 2° la 
note de la touche voisine du médius. — 39 celle du médius de zulzul (à un 
limma de l'annulaire); cette derniére consonance est faible, les deux 
notes sont, en effet, séparées par un double limma, soit un demi-ton 
environ. 

Sur la deuxième corde : 1° la note de l'index. — 2° celle de l'auriculaire. 

Sur la troisième corde : la note de l'index. 

Sur la quatrième corde : la note de l'index; cette dernière consonance 
est celle de l'octave. 

Les notes qui consonnent avec celle de la voisine de l'index de la deuxième 
corde sont : 

Sur la première corde : 1° La note de l'annulaire. — 2° celle de la 
touche voisine de l'index. 

Sur la deuxième corde : la note du médius de zulzul, consonance assez 
imparfaite (lorsque la touche du médius de zulzul est à un quart de ton 
de celle de l'annulaire). 

Sur la troisième corde : 1° la note de la touche voisine de l'index. — 
2» celle du médius de zulzul, bonne consonance. 

Sur la quatrième corde : la note de la touche du médius de zulzul; 
cette consonance est presque parfaite. 

Les notes qui consonnent avec celle de l'index de la deuxième corde 
sont : 
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Sur la première corde: 1° la note de l'auriculaire. — 29 celle de 
l'index. — 3° celle que produit cette corde à vide. 

Sur la deuxième corde : 1° la note du médius perse. — 2° celle du 
médius de zulzul quand il est à un quart de ton de l'annulaire. — 3° la 
note de l'annulaire. 

Sur la troisième corde : 19 la note de l'index. — 29 celle de l'annulaire. 

Sur la quatrième corde : la note de l'annulaire. 

Les notes consonantes de la voisine du médius de lu deuxième corde 
sont : 

Sur la première corde : la voisine du médius. 

Sur la deuxième corde : 19 la voisine de l'index; cette consonance 
est faible. — 2° la note de l'auriculaire. 

Sur la troisième corde : 1° la note de la voisine du médius. — 2° celle 
de l'auriculaire. 

Sur la quatrième corde : la note de l'auriculaire. 

Les notes consonantes avec celle du médius perse de la deuxième corde 
sont : : 

Sur la première corde : la note du médius perse. 

Sur la deuxième corde : 1° la note voisine de l'index. — 2° celle de 
l'annulaire. — 3? celle du médius de zulzul. 

Sur la troisiéme corde : la note de la touche du médius perse. 

Les notes qui consonnent avec celle du médius de zulzul (fixé à un 
quart de ton de la touche de l'annulaire) de la deuxième corde sont : 

Sur la première corde : 1° la note de la touche voisine du médius. — 
29 celle de la voisine de l'index. 

Sur la deuxième corde : 19 la note du médius perse, quand elle est 
séparée de celle du médius de zulzul par un intervalle d'un quart de ton. 
— 9» la note de la touche de l'index. — 39 celle de la voisine de l'in- 
dex, cette derniére consonance est faible. 

Sur la troisième corde : la note du médius de zulzul. 

Les notes qui consonnent avec celle de l'annulaire de la deuxième 
corde sont : 

Sur la première corde : 1° la note de l'annulaire. — 2^ celle de l'in- 
dex. 
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Sur la deuxième corde : 19 la note du médius de zulzul. — 2» celle 
du Fra perse. — 3° celle de l'index. 
ur la troisième corde : 1° la note de la voisi li -~ 
oue de TEAM e de la voisine de l'index, — 29 
Sur la quatrième corde : la voisine de l'index. 
Les consonantes de la note de la troisième corde libre sont : 
Sur la première corde : la note voisine du médius. 
á se la doce conde : 1° la note de la vólsine du médius, — 2° celle 
lu médius de zulzul; cette derniére ci ible. — 
S N a onsonance est faible. — 3° la note 
Sur la troisième corde : 1° la note de l'index. — 20 celle de l'auri- 
culaire. 
Sur la quatrième corde : la note de l'index. 
Les notes qui consonnent avec la voisine de l'index de la Lroisiéme corde 
sont: 
Sur la première corde : la note de l'annulaire. 
Sur la deuxième corde : 1° la note de l'annulaire. 2° la voisine de 
l'index, 
Sur la troisième corde : la note de la touche du médius de zulzul (à un 
quart de ton de l'annulaire); cette consonance est médiocre. 
Sur la quatrième corde : 1^1a voisine de l'index. — 29 le médius de 
zulzul (à un limma de l'annulaire). 
Les notes qui consonnent avec l'indez de la troisième corde sont : 
a Sur la première corde : la note de cette corde quand elle est jouée à 
vide. 
: Sur la deuxième corde : 19 la note de l'auriculaire. — 29 celle de 
l'index. — 39 la note de cette corde jouée à vide. 
, Sur la troisième corde : 19 la note de l'annulaire. — 2° celle de l'au- 
riculaire. 
Sur la quatrième corde : 1° la note de l'index. — 2° celle de l'an- 
nulaire, 
Les notes qui consonnent avec celle de la f i 
d rede ER e de la voisine du médius de la troi- 
Sur la deuxiéme corde : la voisine du médius. 
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Sur la troisième : 1° la voisine de l'index; cette dernière conso- 
nance est faible. — 2° la note du médius de zulzul, lorsque cette touche 
est fixée à un quart de ton [de celle de l'annulaire]. 

Sur la quatrième corde : 1° la note voisine du médius. — 2° celle 
de l'annulaire. 

Les notes qui consonnent avec le médius perse de la troisième corde 
sont : 

Sur la deuxième corde : la note du médius perse. 

Sur la troisième : 1° la note voisine de l'index, cette consonance est 
faible. — 2° celle du médius de zulzul; — 3° celle de l'index. — 4° celle 
de l'annulaire. 

Sur la quatriéme corde : la note du médius perse. 

Les notes qui consonnent avec celle du médius de zulzul (à un quart 
de ton de l'annulaire) de la troisième córde sont : 

Sur la premiére corde : la note de la voisine de l'index; cette conso- 
nance est nette (évidente) si la touche du médius de zulzul est placée à 
un limma de celle de l'annulaire. 

Sur la deuxième corde : 19 Ja note du médius de zulzul. — 2° celle de 
la voisine de l'index. 

Sur la troisième corde : 1° la note du médius perse. — 2° celle de 
l'index. — 30 celle de l'annulaire; ces trois consonances sont faibles. — 
4* la note de la voisine de l'index. — 5° la note de la touche de l'auri- 
culaire; cette derniére consonance est faible. 

Sur la quatrième corde : la note du médius de zulzul. 

Les notes qui consonnent avec celle de l'annulaire de la troisième corde 
sont : 

Sur Ja première corde : la note de l'index. 

Sur la deuxième corde: 1° la note de l'annulaire. — 2° celle de l'index. 

Sur la troisième corde : 1° la note du médius de zulzul, lorsque cette 
touche est à un intervalle de limma (de celle de l'annulaire). — 2° la 
note du médius perse. — 3° celle de l'index. 

Sur la quatrième corde : 19 la voisine de l'index. — 2° l'annulaire. 

Les notes qui consonnent avec celle de l'auriculaire de la troisième 
corde, qui est la quatriéme jouée à vide, sont : 
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Sur la première corde : la note de la voisine du médius. 

Sur la deuxième corde : la note de là voisine du médius, 

Sur la troisième : 1° Ja note du médius de zulzul; cette consonance 
est faible, — 2° la note de la voisine du médius. — 3^ la note que pro- 
duit cette corde quand elle est jouée à vide. 

Sur la quatriéme corde : 1° la note de l'index. — 2° celle de l'auri- 
culaire. 

Les notes qui consonnent avec celle de la voisine de l'index de lo qua- 
triéme corde sont : 

Sur la premiére corde : la note de l'annulaire. 

Sur la seconde : la note de l'annulaire. 

Sur la troisième : 1° la note de l'annulaire. — 2° celle de la voisine 
de l'index. 

Sur la quatrième : 1° Ja note de la voisine du médius; cette conso- 
nance est faible. — 2° la note du médius de zulzul; cette consonance est 
nette (si la touche du médius de zulzul est à un limma de celle de l'annu- 
laire). 

Les notes qui éonsonnent avec celle de l'index dé la quatrième corde sont: 

Sur la première corde : la note de cette corde jouée à vide; cette con- 
sonance est bien nette. 

Sur la deuxiéme corde : la note de cette corde jouée à vide, consonance 
bien nette. 

Sur la troisième : 1° la note de cette corde libre; cette consonance 
est nette. — 2° celle de l'index. — 3° celle de l'auriculaire. 

Sur la quatrième corde : 1° la note du médius perse, — 2° celle du 
médius de zulzul. — 3° celle de l'annulaire. 

Les notes qui consonnent avec celle de la voisine du medius de la qua- 
triéme corde sont : 

Sur la troisième : la note de la voisine du médius. 

Sur la quatrième : (?là note de la voisine de l'index; cette consonance 
est nette. — 2» la note du médius de zulzul; cette consonance est faible. 
— 30 la note de l'auriculaire. 

Les notes qui consonnent avec celle du médius perse de la quatrième 
corde sont : 
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Sur la troisiéme corde : la note du médius perse. 

Sur la quatrième : 1? la note de l'index. — 29 celle du médius de 
zulzul. — 39 celle de l'annulaire. 

Les notes qui consonnent avec celle du médius de zulzul de la quatrième 
corde sont : 

Sur la premiére corde : la note de la voisine de l'index; bonne conso- 
nance. 

Sur Ja seconde : la note de la voisine de l'index; bonne consonance. 

Sur la troisième : 1° la note du médius de zulzul. — 2° celle de la 
voisine de l'index; bonnes consonances. 

Sur la quatrième : 1? la note du médius perse; cette consonance est 
faible. — 2° la voisine de l'index, bonne consonance. — 3° la voisine 
du médius; cette consonance est faible. — 4° la note de l'annulaire. — 
5^ celle de l'auriculaire. Ces deux derniéres consonances sont faibles. 

Les notes qui consonnent avec celle de l'annulaire de la quatrième 
corde sont : 

Sur la première corde < 1° la note de l'index. — 2° la note que pro- 
duit cette corde quand elle est jouée à vide; ces deux consonances 
sont bonnes. 

Sur la deuxiéme corde : la note de l'index, bonne consonance. 

Sur la troisième : 1° la note de l'annulaire? — 2° celle de l'index; 
bonnes consonances. 

Sur la quatrième : 1° la note du médius de zulzul, quand elle en est 
distante d'un quart de ton. — 2° la note du médius perse; celte conso- 
nance est assez faible. — 39 la note de l'index, bonne consonance. 

Les notes qui consonnent avec celle de l'auriculaire de la quatrième 
corde sont : 

Sur la premiére corde : la note de la voisine du médius, trés bonne 
consonance. 

Sur la deuxiéme : la note de la voisine du médius. 

Sur la tzoisiéme : 1° la note de la voisine du médius. — a celle de 
l'auriculaire; bonnes consonances. 

Sur la quatriéme corde : la note du médius de zulzul; cette consonance 


est faible. 
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Sur la consonance du « limma » 
et du quart de ton; consonance 
« accidentelle ». 


L'étendue du limma et, par suite, sa consonance se rapprochent beau- 
coup de celles du quart de ton. En effet, dans le jeu des instruments, le 
partage des cordes n'est pas toujours rigoureusement respecté, le doigt 
ne les arrête pas toujours exactement au niveau du point qui Jimite Ja 
seclion de corde qu'il faut retrancher pour produire telle ou telle note. 
Cette section de corde se trouve alors trop courte ou trop longue d'un peu. 
Supposons qu'on veuille faire entendre un quart de ton, si le point qui 
limite la section de corde donnant cet intervalle est légèrement dépassé 
vers l'aigu, on aura produit un limma, un intervalle qui n'est pas con- 
sonant. Si au contraire on se propose de produire un limma et qu'on n'ait 
pas atteint le point limitant la section de corde qui le fournit, l'intervalle 
se rapprochera du quart de ton. Plus l'intervalle se rapproche du quart 
de ton, plus sa consonance sera forte; plus il s'en éloigne, plus elle sera 
faible. S'agit-il d'exécuter sur le luth un intervalle de limma suivi d'un 
quart de ton ? Si ces deux petits intervalles se rapprochent l'un de l'autre, 
leur ensemble équivaudra à un demi-ton, et l'on percevra une consonance 
assez forte, S'agit-il de jouer deux intervalles de limma ? Si, dans le jeu 
de l'instrument, chacun d'eux vient à se rapprocher du quart de ton, leur 
ensemble composera un demi-ton. Quand enfin on a à jouer deux quarts 
de ton, et que l'étendue de chacun d'eux est altérée de facon à se rappro- 
cher de celle d'un limma, l'ensemble de ces deux intervalles aura bien la 
sonorité du double limma et sera tout à fait dissonant. 

L'altération dont nous venons de parler n'est pas inhérente à la nature 
de ces intervalles, Elle résulte des corps sonores, spécialement disposés 
pour produire des notes musicales, et partagés de facon à donner aux inter- 
valles une valeur préétablie. La nature de ces corps ne nous permet pas 
toujours de les partager rigoureusement au point voulu. Il arrive qu'on 
dépasse ce point ou qu'on reste en deçà, bien qu'on parvienne parfois à le 
repérer exactement. C'est pourquoi il est malaisé de conclure à la disso- 
nance des intervalles de limma que l'on réalise sur le luth, et d'appré- 
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cier la consonance des intervalles de quart de ton. Avant de porter un 
jugement sur la sonorité de ces intervalles, il faut, tout d'abord, se 
rendre compte si l'exécution a eu lieu exactement selon le partage. 

Il arrive parfois aussi que, pour une autre raison que celle que nous 
venons d'expliquer, notre oreille reconnaisse une certaine consonance à 
un intervalle qui, en réalité, n'en a pas. Voici cette cause : s'il s'agit d'un 
instrument à cordes disposé pour produire certaines notes, sa conforma- 
tion pent, en effet, être telle qu'il produise des notes étrangères à celles 
de ses cordes, chaque fois que ces derniéres sont mises en vibration. Ces 
notes étrangéres proviennent de ce que le corps de l'instrument se met à 
vibrer, ou encore de ce qu'il comporte des parties creuses et pourvues 
d'ouvertures. Par leur mouvement vibratoire, les cordes chassent l'air 
qui les enveloppe et lui communiquent un mouvement d'ondulation. Cet 
air pénétre alors par les ouvertures au sein du corps de l'instrument, et 
là, comprimé, il produit un bourdonnement. Étant données deux notes 
dissonantes, le bourdonnement qui naît avec la première est parfois con- 
sonant par rapport à la deuxième, et les deux notes sembleront quelque 
peu consonantes. L'oreille confondra la premiére note produite et le bour- 
donnement qui l'accompagne, et n'entendra qu'une seule et méme note. 
En percevant la deuxiéme note, qui est consonante par rapport [au bour- 
donnement, soit] à une des parties du mélange [formé par la premiére 
note et le bourdonnement}, elle attribuera une certaine consonance à 
l'intervalle séparant les deux notes; cette sorte de consonance sera pour 
nous accidentelle. — Pour la méme raison, beaucoup d'intervalles consonants 
paraissent dissonants. Si, en effet, à la première de deux notes consonantes 
se combine une note ou un bourdonnement né en méme temps qu'elle et 
qui soit dissonant avee la seconde note, les deux notes sembleront disso- 
nantes. Nous ne devons donc pas admettre la consonance ou la dissonance 
que notre oreille attribue à un intervalle, avant d'avoir examiné si cette 
qualité lui est propre, ou si sa consonance ou sa dissonance est acciden- 
telle, due # une cause étrangère et extérieure à sa nature. 

Voici un autre cas de consonance accidentelle. Deux notes sont jouées 
sur un luth; lorsque la première s'est déjà éteinte, il se produit un bour- 
dennement, une note étrangère, qui se poursuit jusqu'à la naissance de la 
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seconde note; les deux notes nous paraltront alors consonantes si l'oreille 
reconnait une certaine consonance entre la seconde note et le bourdonne- 
ment. 

La consonance d'un intervalle peut se voiler, disparaitre pour d'autres 
raisons encore. En eflet, Ja note grave d'un intervalle est-elle jouée tout. 
d'abord ? Si elle est grave au point que l'oreille ne puisse apprécier son degré, 
quand nous entendrons la seconde, nous ne reconnaitrons aucune conso- 
nance aux deux notes, n'ayant pas bien saisi la premiére, Il en va de méme 
si l'on débute par la note aiguë d'un intervalle, quand cette note est si 
aiguë que l'oreille ne peut la supporter. En entendant la seconde nole 
de cet intervalle, l'oreille ne lui reconnait aucune consonance avec la 
première, soit que la première sensation l'ait fatiguée, soit qu'elle ait été 
distraite par la mauvaise impression qu'elle en a ressentie. 

Cela arrive aussi quand l'oreille se trouve surprise par la sensation 
d'une note trés aigué qui n'a pas été précédée d'une autre plus grave; 
elle subirait cette note trés nigué si elle y avait été préparée par une sen- 
sation moins violente, comme par une suite de notes progressant régu- 
lièrement du grave à l'aigu, Inversement, quand l'oreille se trouve tout 
d'un coup en présence d'une note trés grave, elle ne la percoit pas, si elle 
n'y est pas amenée par la sensation de notes plus fortes, Ce sont de telles 
raisons qui font que la consonance d'un grand nombre d'intervalles échappe 
à notre oreille. 

La consonance de deux notes nous échappe parfois quand elles sont 
perçues dans un certain ordre, et devient évidente quand elles sont enten- 
dues dans l'ordre inverse. Celle d'un intervalle peut aussi n'étre pas saisie 
quand ses deux notes, grave et aiguë, appartiennent à des phrases d'into- 
nation différente. 

Si le corps de l'instrument produit des notes étrangères à celles en- 
gendrées par ses cordes el se combinant à elles, ces notes différent 
avec la nature de l'instrument. C'est ainsi que, joués sur certains instru- 
ments, les petits intervalles, surtout les limmas et les quarts de ton, 
paraissent consonants à l'oreille, au lieu qu'ils sont dissonants quand ils 
sont joués sur d'autres. Pour déterminer les intervalles consonants et 
dissonants parmi ceux que l'on peut faire rendre à tel ou tel instrument, 
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il ne suffit donc pas de nous en rapporter aux théories fondées sur le par- 
tage des cordes; il nous faut aussi vérifier la consonance à l'oreille. Nous 
considérerons comme dissonants les intervalles que notre oreille juge comme 
tels, méme s'il n'en est pas ainsi selon la théorie, et nous admettrons 
comme consonants ceux que notre oreille aura considérés comme tels, 
méme si la doctrine y est contraire. 

Nous avons rappelé ici ce que l'on enscigne généralement au sujet du 
luth'*, Ce que nous avons exposé permettra au lecteur de découvrir ce 
que nous avons pu omettre. 


Extension de l'échelle 
du hth; la cinquième 
corde. 


Nous allons poursuivre notre étude. 

Nous avons déjà expliqué que l'échelle habituelle du luth s'étend à la 
quadruple quarte. Nous savons que ce groupe est incomplet; il lui manque 
deux intervalles de ton pour atteindre l'étendue du groupe parfait, la double 
octave. Mais il y a diverses maniéres d'atteindre sur le luth ce dernier 
intervalle. Ainsi : nous pouvons établir une ligature au-dessous de celle 
de l'auriculaire, à une distance correspondant à un intervalle de ton, puis 
une autre à un intervalle de ton de cette dernière, Les deux notes produites 
à la hauteur de ces deux nouvelles ligatures sur la quatrième corde com- 
pléteront la double octave. Cette facon de procéder offre, cependant, 
un inconvénient pour atteindre ces nouvelles ligatures, c'est d'obliger 
à glisser les doigts à une grande distance de leur position normale. 

Nous pouvons aussi modifler l'accord des cordes, c'est-à-dire changer 
la place qu'oceupent les notes dans l'échelle habituelle du luth. Mais on 
risque dans ce systéme que certaines notes fournies par l'accord normal 
disparaissent; il serait impossible alors d'exécuter les mélodies composées 
pour le luth,et comportant ces notes, 

En troisième lieu, nous pouvons doter l'instrument d'une cinquième 
corde, placée au-dessous (à l'aigu) de la quatriéme, et tendue de facon 
à produire à vide la méme note que la touche de l'aurieulaire de cette 
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derniére; dans ce système, les touches conservent leur place. La cin- 
quiéme corde est dite Kadd (aiguë); la note de sa touche de l’annulaire 
complétera la double octave. Ce degré sera l'aiguë des aiguës, soit la note 
que les Grecs qualifiaient de nète hyperboléón. La note de la touche de 
l'index de cette cinquième corde sera la moyenne des aiguës ou paranète 
hgperboléón. La note de l'auriculaire est superflue parce qu'elle dépasse 
la limite du groupe parfait. 

Nous figurons, ici, les cinq cordes du luth, en y marquant les 
touches usuelles, indispensables au jeu de cet instrument. L'échelle ainsi 
obtenue sera le groupe parfait disjoint (voir figure 71). L'intervalle de 
disjonction grave sera placé à l'extrémité grave de l'octave grave, entre 
la note fournie par la première corde jouée à vide et celle de sa touche de 
l'index. L'intervalle de disjonction aigu est au grave de l'octave aiguë, 
entre la note de la touche de l'index de la troisiéme corde et celle de son 
annulaire. 

Les deux quartes à la suite de l'intervalle de disjonction grave com- 
portent toutes deux les intervalles de la deuxiéme espéce de quarte, celle 
oü le limma est placé au centre des trois intervalles. Les deux quartes 
à la suite de l'intervalle de disjonction aigu comportent toutes deux les 
intervalles de la troisième espèce de quarte, dans laquelle le limma occupe 
le premier rang au grave. L'octave grave et l'octave aigué différent donc 
quant à l'ordre de succession des intervalles du genre qui y est employé 
(le diatonique). Les groupes ne sont point semblables. 

Il est évident que le nombre des intervalles des notes et des dynamis, 
sur le luth, diffère maintenant de celui que nous avons déterminé. Mais 
en suivant la méthode antérieurement adoptée par nous, il sera facile de 
dénombrer les degrés de cette nouvelle échelle, comme aussi de trouver 
pour tel ou tel d'entre eux les autres qui lui sont consonants. 

Quand le luth comporte cinq cordes et toutes les touches voisines de 
l'indez, la voisine du médius et les deux touches du médius, il nous fournit 
une échelle de cinquante et un degrés, D'ailleurs, chacune de ces notes 
trouvant sa réplique à l'octave parmi les autres, l'échelle du luth compor- 
tera alors vingt-six dynamis. 

Il nous faudra déterminer, pour chacun des cinquante et uu degrés 





206 LA MUSIQUE ARADE. SES RÈGLES ET LEUR MSTOMF 





B.» 


cordes libres 


n faz index 


EN bob oisine de 


sq 











B 


Fio. TL. 


AI-FAWABL LIVRE Ho: DES INSTRUMENTS. — DIS 1 an 


de cette échelle, ceux qui, parmi les autres, consonnent avec lui; puis 
fixer ces consonances dans un tableau auquel se référera quiconque voudra 
composer une mélodie. Ce tableau sera facile à dresser si nous procédons 
comme nous l'avons fait plus haut, en nous bornant aux touches usuelles ; 
c'est là, du reste, une question dont nous nous occuperons dans la partic 
spécialement consacrée à la composition musicale. 


Accords autres que 
l'accord usuel. 


Nous allons parler maintenant des divers arrangements des quatre 
cordes du luth. Ces arrangements sont dits accords. Nous ne tiendrons 
compte que des ligatures usuelles, indispensables. Lorsque nous saurons 
ce qui résulte de chacun de ces accords sur un luth monté de quatre cordes 
et doté des ligatures usuelles, il nous sera facile de les employer sur un 
luth monté de cinq cordes et doté d'autres touches. 

Dans l'arrangement habituel des cordes du luth, la note produite par 
la touche de l'auriculaire sur chacune d'elles est identique à celle rendue 
par la corde placée au-dessous (plus aiguë) quand elle est jouée à vide. 
Dans cet accord, l'octave de la note de la première corde jouée à vide se 
trouve sur l'index de la troisième. 

Voulons-nous modifier cet arrangement, et établir entre les cordes un 
autre rapport que celui de la quarte, celui de la quinte, par exemple ? 
Nous détendrons, pour ce faire, la première corde, ou nous tendrons la 
seconde, de façon que cette dernière produise, en son auriculaire, l'octave 
aiguë de la note rendue par la première corde jouée à vide. Puis, en pro- 
cédant comme nous venons de l'expliquer, nous ferons rendre à la troi- 
sième corde, en son auriculaire, l'octave aiguë de la note fournie par la 
deuxième corde jouée à vide. Nous ferons enfin produire à la quatrième 
corde, en son auriculaire, l'octave aiguë de la troisième corde libre. Dans 
cet arrangement, chacune des cordes est avec la suivante dans un rapport 
de quinte. En effet, l'auriculaire de chaque cordeest à un intervalle d'oc- 
tave de la corde située au-dessus d'elle (plus grave) quand elle est jouée 
à vide, et un intervalle de quarte sépare la note fournie par chacune des 
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cordes libres de celle de son auriculaire. Le surplus de l'octave sur la quarte 
étant une quinte, nous avons bien, dans cet arrangement, un intervalle de 
quinte entre la note de la première corde et celle de la seconde jouées à 
vide, de méme qu'entre la note de chacune des autres cordes et sa voisine, 
quand elles sont jouées à vide. 

On peut obtenir ce méme arrangement d'une autre manière. Nous 
pouvons arréter la premiére corde au neuviéme de la distance qui sépare 
l'auriculaire du cordier, faire rendre à la seconde corde libre la note que 
fournit la scction restante de la première, et procéder de méme pour la 
deuxième corde et la troisième, la troisième et la quatrième. 

Nous pouvons encore recourir à un troisième procédé : les cordes étant 
accordées de la façon usuelle (à la quarte), nous chercherons sur la pre- 
mière, au delà de la ligature de l'auriculaire, vers le sillet, un point ren- 
dant la méme note que l'index de la seconde. Ce point fixé, nous ferons 
rendre à la seconde corde libre In dite note. Les deux cordes seront ainsi 
accordées à la quinte, comme il est facile de le démontrer. 

Dans cet accord à Ja quinte, les notes que produisaient les trois cordes 
à la suite de la première dans l'accord à la quarte, se trouvent déplacées 
au-dessus de leurs touches vers le grave, de la distance d'un ton. Les 
points fournissant certaines de ces notes coincident avec des ligatures 
sur lesquelles on les produit. D'autres ne coïncident pas avec une liga- 
ture ct ne peuvent étre produites, à moins qu'on ait la chance de 
placer le doigt au point juste. C'est ainsi que dans cet accord, la note 
fournie par la ligature de l'annulaire sur la quatrième corde dans l'ac- 
cord usuel, est rendue par cette même corde, au niveau de l'index, et 
la note de l'auriculaire dans l'accord usuel se trouve remontée vers le 
grave à la distance d'un ton, soit au niveau de la touche voisine du 
médius. La note de son médius de zulzul se retrouve au niveau de sa 
voisine de l'index, et celle de son index devient celle de la corde jouée à 
vide. Il en sera de méme pour ce qui concerne la troisième et la deuxième 
cordes, '* 

Si nous voulons ensuite modifier l'arrangement des cordes pour les 
accorder à In quinte plus un limma (sixte mineure), nous détendrons la 
premiére corde ou bien nous tendrons la seconde, de facon que la premiére 
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rende à vide l'octave grave de la note de l'annulaire sur la seconde. Nous 
procéderons de même pour la troisième corde et la deuxième, la quatrième 
et la troisième, L'instrument est bien ainsi accordé à une quinte plus un 
limma. En effet, entre la note de l'annulaire de la deuxième corde et celle 
de la première jouée à vide, nous avons une octave; et entre la note de la 
seconde jouée à vide et celle de son annulaire, nous avons un diton. En 
déduisant l'intervalle de diton de l'octave, il nous reste bien, entre la 
premiére et la seconde cordes jouées à vide, un intervalle de quinte plus 
un limma. Dans ce systéme, les notes que fournissent les cordes à la suite 
de la première dans l'accord ordinaire à la quarte, se trouvent reportées 
à la distance d'un ton plus un limma. 

S'agit-il d'accorder le Juth à Ia quinte plus un ton (sixte majeure) ? 
Nous détendrons la première corde ou nous tendrons la seconde, de facon 
que la touche voisine du médius de cette derniére rende l'octave aigué 
de la note de la première jouée à vide. Nous procéderons de méme pour 
les autres cordes. L'instrument sera ainsi accordé à la quinte plusun ton. 
En effet, entre la note de la premiére corde jouée à vide et celle de la touche 
voisine du médius de la deuxième, nous avons un intervalle d'octave; 
et, entre la note de la seconde jouée à vide et celle de sa touche voisine 
du médius, un intervalle de ton plus un limma. En déduisant ce dernier 
intervalle de l'octave, il nous reste bien une quinte plus un ton entre les 
notes des deuxième et première cordes jouées à vide. Dans ce systéme, 
les notes des trois cordes à la suite de la premiére, par rapport à l'aceord 
ordinaire, se sont déplacées d'un diton. 

Si nous voulons arranger les cordes du luth de facon qu'elles soient 
accordées à la quinte plus un diton (septième majeure), chacune des 
cordes jouées à vide devra rendre l'octave grave de la touche voisine de 
l'index sur la corde suivante, à l'aigu. La touche voisine de l'index dont 
il s'agit ici est celle qui résulte du renversement de l'ordre des intervalles 
du genre diatonique. Mais comme elle n'est guére employée, nous laisse- 
rons de cóté cet accord. 

Lorsqu'il s'agit d'accorder l'instrument à la quinte plus un ton et un 
limma (septiéme mineure), nous détendrons la premiére corde, ou nous 
tendrons la seconde de facon que l'index de cette derniére rende l'octave 
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aiguë de la première jouée à vide. En eflet, entre la première corde libre 
et l'index de la deuxième, nous avons un intervalle d'octave, et un inter- 
valle de ton entre la seconde corde jouée à vide et son index. En déduisant 
ce dernier intervalle de l'octave, nous obtenons bien une double quarte 
(septième mineure). Lorsque l'instrument est ainsi accordé, les notes des 
trois cordes à la suite de la première, selon l'accord ordinaire, se trouvent 
déplacées d'un intervalle de quarte. 

Voulons-nous encore accorder l'instrument à l'octave ? Nous détendons 
la premiére corde ou nous tendons la seconde, de facon qu'à vide, la pre- 
miére rende l'octave grave de In seconde. Nous procédons de méme pour 
les autres cordes. La note que produit chacune des cordes au niveau d'une 
touche, se trouve alors étre à l'octave de celle rendue par la corde voisine, 
sur la méme ligature. Dans cet accord, les notes des trois cordes à la suite 
de la première se sont déplacées d'une quinte, 

Si nous voulons accorder l'instrument à l'intervalle de ton, nous ferons 
rendre à la deuxième corde libre la note de la touche de l'index de la pre- 
mière, et nous procéderons de la même façon pour les autres cordes. 

Si nous voulons que l'accord soit à l'intervalle de diton, nous ferons 
en sorte que la deuxième corde rende à vide la note de l'annulaire de la 
première, et nous procéderons de mémé pour la troisième corde et la 
deuxiéme, la quatriéme et la troisiéme. 


Nous avons suffisamment parlé des accords simples ; nous allons main- 
tenant nous occuper des accords composés. Donner au luth un accord 
composé, c'est en général modifier l'accord de l'une de ses cordes par rap- 
port à une autre, sans changer celui des autres, lorsque l'instrument est 
déjà accordé selon l'un des arrangements simples que nous venons d'ex- 
pliquer. 

Nous nous proposons, par exemple, de disposer le luth de telle sorte 
que la note de la premiére corde jouée à vide et celle de l'auriculaire de 
la quatrième, soient à un intervalle de double octave. L'instrument étant 
accordé de la facon usuelle (à la quarte), nous tendonsla seconde corde 
de fácon que sa touche de l'auriculaire rende l'octave aigué de la premiére 
jouée à vide; puis nous tendons la quatrième corde de façon que sa touche 
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de l'auriculaire produise l'octave aigué de la troisiéme jouée à vide. Un 
intervalle de double octave se trouvera alors entre la première corde jouée 
à vide et l'auriculaire de la quatrième; la troisième corde jouée à vide 
fournit, en effet, une note identique à celle de l'auriculaire de la seconde. 
L'intervalle séparant la note de la troisième corde libre et celle de son 
index, jouera alors, dans cette échelle, le rôle d'intervalle de disjonction 
aigu, tandis que celui séparant la note de la première corde libre et celle 
de son index, sera l'intervalle de disjonction grave. La première échelle 
de quarte, soit celle à la suite de l'intervalle de disjonction grave, est de 
la deuxième espèce (ton-limma-ton); la seconde, de la première (ton-ton- 
limma). Les deux quartes à la suite de l'intervalle de disjonction aigu 
correspondent respectivement aux précédentes, quant à leur espéce. 
L'échelle est donc ici un groupe invariable, la disposition des intervalles 
de l'octave grave étant semblable à celle des intervalles de l'octave aiguë. 
Voulons-nous superposer une autre forme d'accord à celui de la quarte, 
modifier par exemple la tension de la premiére corde relativement à la 
seconde, en diminuant leur rapport d'un limma ? IJ nous suffira, pour ce 
faire, de donner à la premiére corde une tension qui lui fasse rendre à 
vide l'octave grave de la note de la voisine du médius sur la troisiéme. 
Les notes fournies par la première et la seconde cordes à vide seront alors 
à un diton: entre la note de la troisième corde jouée à vide et celle 
de sa touche voisine du médius, nous trouvons, en effet, un ton plus un 
limma, et une quarte entre les notes rendues par les troisième et seconde 
cordes à vide. En déduisant de l'octave l'ensemble de ces intervalles, il 
nous reste un intervalle de diton pour séparer les notes rendues par la 
seconde et la première cordes jouées à vide, La première corde ayant été 
tendue de facon à produire une note plus aiguë d'un limma, il est évident 
que toutes les notes sur cette corde se sont déplacées d'un limma vers 
le grave. Ainsi la note de son auriculaire est venue en son annulaire; la 
nouvelle note de l'auriculaire est celle de la voisine de l'index [de la 
deuxième corde]; d'où résulte un renversement de l'ordre des intervalles 
du genre diatonique. La note de l'annulaire vient sur le médius de zulzul ; 
celui-ci vient en un point proche du médius perse. La voisine du médius se 
retrouve à l'index; l'index s'est déplacé du côté grave, vers le sillet, d'un 
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intervalle de limma. La note de l'annulaire se retrouve bien au niveau 
du médius de zulzul et non d'un autre médius [comme on l'a dit]. 

Supposons, en effet, que la note fournie par la touche de l'annulaire 
de la premiére corde dans l'accord usuel (si,) soit entendue, dans ce nouvel 
accord, au niveau du médius perse, ou encore à la hauteur de la touche 
voisine du médius, l'octave aigué de l'une ou de l'autre de ces deux touches 
devrait étre alors la note produite par la quatriéme corde arrétée à la 
touche voisine de l'index (voir fig. 70), ce qui est absurde. 

Si nous voulons faire la méme opération sur les deuxième et troisième 
cordes, c'est-à-dire diminuer d'un limma leur rapport, il nous sufit de 
détendre la troisiéme de facon que, arrétée au niveau de la touche voisine 
du médius, elle fournisse l'octave aigué de la premiére corde libre. En 
elet, entre la note de la troisième corde à vide et celle de la voisine du 
médius sur cette méme corde, nous comptons un ton plus un limma. 
Si nous déduisons cet intervalle de celui qui sépare la note de la pre- 
mière corde à vide et la voisine du médius sur la troisième, il nous reste 
une double quarte moin$ un limma. En déduisant de ce dernier intervalle 
celui qui sépare la note de la premiére corde à vide de celle de son auricu- 
laire, soit une quarte, il nous reste un diton, entre les notes engendrées 
par les deuxième et troisième cordes jouées à vide. La troisième corde, 
jouée à vide, se trouve donc produire une note à un limma au grave de 
celle qu'elle engendrait auparavant, dans l'accord usuel. 

L'instrument étant accordé comme nous venons de le montrer, si nous 
détendons la troisième corde de facon que son annulaire rende l'octave 
aiguë de la première jouée à vide, les troisième et deuxième cordes jouées 
à vide seront séparées par un ton plus un limma. En effet, entre la note 
de la troisième corde jouée à vide et celle de son annulaire, nous avons 
un diton; en déduisant de l'octave ce diton, il nous reste une quinte plus 
un limma. Si, de ce dernier intervalle, nous déduisons la quarte qui sépare 
les notes de la premiére corde libre et de son auriculaire, il nous reste un 
ton et un4imma entre les degrés rendus par les deuxième et troisième 
cordes libres. 

Si nous détendons encore davantage la troisiéme corde de fagon que 
son auriculaire devienne l'octave aiguë de la première jouée à vide, les 


AL-FARABL. LIVRE 11 : LES INSTRUMENTS. — DIS. 1 213 


degrés des troisième et seconde cordes libres seront dans le rapport du 
ton. 

Voulons-nous diminuer le rapport des notes des première et deuxième 
cordes jouées à vide ? Nous tendons la première de façon à lui faire rendre 
à vide l'octave grave de l'une des notes de la troisième, Ainsi tendons-la 
jusqu'à ce qu'elle rende à vide l'octnve grave de la note que fournit la 
troisiéme en son auriculaire; elle fournira alors en son index la méme note 
que la seconde corde libre. 

Si, en somme, nous nous proposons de diminuer le rapport d'une 
corde relativement à sa voisine à l'aigu, il nous faut tendre la corde grave, 
lui faire produire des notes plus aigués; et, s'il s'agit de diminuer le rapport 
d'une corde aigué relativement à une autre plus grave, il nous faut détendre 
la corde aigué. Inversement, pour augmenter le rapport d'une corde grave 
relativement à sa voisine à l'aigu, nous détendons la corde grave; et, 
pour augmenter le rapport d'une corde aiguë, relativement à une autre 
plus grave, nous tendons la corde aiguë. 

L'instrument étant accordé de la façon usuelle, nous voulons, par 
exemple, modifier l'accord des première et seconde cordes en l'augmentant 
d'un ton. Nous détendons la premiére jusqu'à lui faire rendre l'octave 
grave de la note produite par la seconde, en son auriculaire. Si, en effet, 
nous déduisons de l'octave l'intervalle séparant la note de la seconde corde 
à vide et celle de son auriculaire, soit une quarte, il nous reste entre les 
degrés rendus par la seconde et la premiére jouée à vide, un intervalle de 
quinte. En retranchant de ce dernier intervalle la quarte qui sépare la note 
de la première corde à vide de celle de son auriculaire, il nous reste un in- 
tervalle d'un ton entre l'auriculaire de la premiére et la seconde jouée à 
vide. 

L'instrument étant accordé de la facon usuelle, nous nous proposons 
d'augmenter d'un ton le rapport entre les troisiéme et seconde cordes 
libres; nous tendons alors la troisiéme jusqu'à lui faire produire à vide 
l'octave aigué de la note engendrée par la premiére jouée à vide. Entre 
la premiére et la troisième cordes jouées à vide, nous trouvons ainsi un 
intervalle d'octave. En déduisant de ce dernier intervalle celui qui sépare 
la note de la premiére corde libre de l'auriculaire de la seconde, soit une 
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double quarte, l'intervalle restant entre la note de l'auriculaire de la seconde 
corde et celle de la troisième jouée à vide, est bien un ton. 

De même, l'instrument étant accordé de la façon usuelle, si nous 
nous proposons d'augmenter d'un ton plus un limma le rapport entre 
les première et seconde cordes libres, nous détendons la première pour 
lui faire donner l'octave grave de la note de l'annulaire de la seconde. 
En effet, entre la note de la seconde corde jouée à vide et celle de son 
annulaire nous avons un diton. En déduisant ce dernier intervalle de 
l'octave, il nous reste une quinte plus un limma. En déduisant de ce der- 
nier intervalle celui qui sépare la note de la première corde jouée à 
vide et celle de son auriculaire, il nous restera un ton plus un limma entre 
la note de l'auriculaire de la premiére corde et la seconde jouée à vide. 

D'après ces exemples, il ne sera pas difficile d'accorder le luth de diffé- 
rentes maniéres, de lui permettre d'accompagner telle ou telle autre espéce 
d'instrument. Les cordes du luth ne résisteraient peut-être pas à la ten- 
sion que nécessitent certains accords. En effet, si nous voulions donner 
aux cordes une tension télle que la note de chacune d'elles relativement 
à celle de sa voisine dépasse l'octave pour atteindre l'octave plus la quarte, 
loctave plus la quinte ou un intervalle supérieur ou inférieur, il serait 
très difficile de réaliser cet accord. Les cordes graves seraient reláchées 
au point que la première fournirait des notes méconnaissables, impossibles 
à définir, et les cordes aigués en produiraient qui seraient insupportables 
à l'oreille et se rompraient méme. Mais en superposant cet accord à un 
autre, il devient possible de s'en servir; les cordes graves sont alors consa- 
crées aux grands rapports et les aiguës aux plus petits. Nous pouvons, 
par exemple, tendre la deuxième corde et détendre la première de façon 
que la touche de l'auriculsire de celle-ci produisc l'octave grave de la 
seconde jouée à vide. Nous aurons ainsi un intervalle d'octave plus la 
quarte entre les notes de la première et de la deuxième cordes libres. On 
réalisera de cette maniére tous les accords de ce genre. 

Quand on sesera assimilé tout ce que nous avons expliqué au sujet de 
l'accord du luth, on pourra accorder non seulement un seul luth, mais 
plusieurs, et chacun d'eux d'une facon différente, en leur faisant produire 
des échelles de différentes tonalités; il suffira d'appliquer les règles qui 
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précèdent, Nous pouvons, par exemple, accorder un luth de façon que 
son échelle soit à l'octave, à la quinte ou à un intervalle d'un tout autre 
rapport, relativement à celle d'un autre luth. Bien plus, nous pourrons 
le faire non seulement pour plusieurs luths, mais pour un luth et un instru- 
ment d'une autre espéce. 

Ces mémes régles nous permettent d'accorder un luth monté de ciuq 
cordes ou doté de touches s'ajoutant à celles qui sont généralement em- 
ployées. Nous pourrons y appliquer tel arrangement que nous voudrons. 
Il nous faudra aussi déterminer le nombre des intervalles et celui des degrés 
consonants par rapport à chacune des notes de l'échelle obtenue dans chaque 
espèce d'accord. Nous nous dispensons de faire cette énumération; le 
lecteur pourra y suppléer de lui-méme, et s'exercera ainsi à appliquer les 
régles que nous avons exposées. 

Il faut observer qu'il est souvent nécessaire dans le jeu du luth de 
superposer le genre fort conjoint modéré (ton majeur, ton mineur, apotome) 
au diatonique (ton majeur, ton majeur, limma), en organisant leurs inter- 
valles dans une méme direction. Pour cela, au-dessus de la touche de l'annu- 
laire, il faudra en établir une autre à une distance correspondant au dixiéme 
de celle qui sépare la ligature de l'index du cordier, et ajouter une cinquième 
corde à l'instrument. En dotant le luth de cette touche, nous obtiendrons 
beaucoup de consonances trés belles et trés utiles. 

Quand il s'agira de passer dela touche de l'annulaire à celle de l'auri- 
culaire, séparées par un limma, nous remplacerons la touche de l'annu- 
laire par cette nouvelle touche; la consonance des deux notes ainsi obte- 
nues sera plus belle (apotome). Cette ligature ne saurait cependant rem- 
placer celle de l'annulaire, quand il s'agit de passer de la note de l'annu- 
laire à une autre ayant avec elle telle ou telle consonance spéciale. A ces 
conditions, le luth sera complet, et les notes qu'il produira seront parfaite- 
ment consonantes. Nous n'en dirons pas davantage au sujet de cet instru- 
ment. 

Nous terminons ici ce discours, achevé gráce à l'aide du Tout-Puis- 
sant. Puisse-t-il bénir notre seigneur Muhammad. 
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Les tunbürs. 


Comme suite à ce qui précéde, nous allons nous occuper des instruments 
de la famille du luth, Celui qui s'en rapproche le plus est l'instrument appelé 
tunbur. Comme celles du luth, les notes du tunbür sont, en effet, engen- 
drées par des sections de cordes. Cet instrument est presque aussi répandu 
que le luth et presque aussi familier au public qui le tient en grande faveur. 
Le tunbür est généralement monté de deux cordes et parfois de trois; 
nous allons l'étudier en le supposant doté de deux cordes. 

Dans le pays oü nous écrivons cet ouvrage, on désigne sous ce nom 
deux expéces d'instruments: le {unbur du Hüurasan, en faveur dans le 
pays du méme nom et dans ceux qui en sont voisins à l'est et au nord; 
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etle tunbür de Baÿdñd, joué en ‘Iräq et dans les pays voisins au sud et à 
l'ouest. Ces deux espèces de tunbür diffèrent et par leur forme et par 
leurs dimensions. Tous deux sont munis à leur base d'un bouton que les 
gens de 1 Iraq qualifient de zabibah. Ce bouton sert à attacher en un méme 
point les deux cordes qui passent ensuite sur un chevalet placé sur la face 
de l'instrument, non loin de sa base, et vont s'enrouler autour de deux 
chevilles disposées sur le manche. Le chevalet comporte deux encoches, 
pour empécher les cordes de se toucher. Les chevilles sont placées vis-à-vis 
lune de l'autre, ou du méme côté de l'instrument. Quand les deux che- 
villes ne sont pas placées en vis-à-vis, on se sert d'un dispositif analogue 
aux encoches du chevalet, et placé un peu au-dessous des chevilles pour 
maintenir l'écartement des cordes. Les deux cordes dans les deux espèces 
de {unburs sont donc parallèles entre elles. 


Le tunbur de Bagdad; 
"Touches équidistantes ; 
Touches variables. 


Le tunbür de Baedád étant le plus en faveur dans la contrée où nous 
écrivons cet ouvrage, nous débuterons par lui, et nous parlerons ensuite 
de celui du Hüräsän. Nous procéderons pour ces instruments comme nous 
l'avons fait pour le lath. 

Les deux cordes paralléles du tunbür de Bagdàd comportent géné- 
ralement cinq divisions égales, délimitées, du cóté des chevilles, par des 
ligatures pratiquées sur le manche. La derniére de ces ligatures se trouve 
environ au huitième de la distance qui sépare le chevalet du dernier point 
de la section vibrante de la corde, vers les chevilles. 

Soient A et B les points oü les cordes sont séparées, du cóté des che- 
villes, et J et D les encoches du chevalet. Les sections de corde A-J et B-D 
sont donc paralléles. 

Les letáres H et Z représenteront les points de contact des deux cordes 
e! de la première ligature; H et T leurs points de contact avec la seconde; 
K et L avec la troisième; M et N avec la quatriéme; S et ‘A avec la cin- 
quiéme. 
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La touche S-'A étant placée au huitième de chacune des deux cordes 
A-J et B-D, les notes A et S sont donc séparées par un intervalle dont le 
rapport est de 1 + 1/7, de méme que les notes B et ‘A (fig. 72.). 

Étant donné que A-S et B-'A sont partagés en : 
cinq parties égales et équivalent respectivement au 
huitième des cordes A-J et B-D, si nous chiffrons 
A par 40, H égalera 39, H 38, K 37, M 36 et S 35. 
Les notes B et ‘A et celles qui leur sont interca- 
lées, auront ces mémes valeurs numériques (voir 
fig. 73). 

Les notes A et S sonL ainsi entre clles comme 
40 à 35; leur rapport est donc inférieur à 1 + 1/3, 
et la corde ne pourra fournir la quarte; mais le plus 
grand intervalle qu'elle produira sera celui qui se 
présente en premier dans le plus relâché des genres 
forts. L'intervalle 1 4- 1/7 est, en effet, celui auquel 
nous avons attribué le premier rang dans les espéces 
relüchées des genres forts à redoublement, conjoint ou 
disjoint premier, quand nous en avons parlé dans le 
Livre des Eléments. 

Les notes comprises entre A et S et celles inter- 
calées entre B et ‘A, jouées à la suite les unes des 
autres, sont toutes consonantes. Ainsi les intervalles 
A-H, H-H, H-K, K-M et M-S sont consonants, 
comme aussi ceux compris entre B et ‘A. Mais si on 
ne fait pas suivre une note de sa voisine immédiate, 
l'intervalle est consonant dans certains cas et disso- 
nant dans d'autres, Ainsi, l'intervalle A-H est con- 
sonant, ses notes étant dans le rapport de 40 à 38 ou 
de 20 à 19, soit celui de l'unité à l'unité plus une par- Fio. 14. 
tie de l'unité, L'intervalle A-K est au contraire dis- 
sonant, étant dans le rapport de 40 à 37. Les degrés de l'intervalle A-M 
sont consonants, étant entre eux comme 40 à 36, ce qui équivaut à 1 + 1/9; 
ce rapport est celui de l'intervalle qui occupe le premier rang dans le genre 
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fort conjoint ferme: il occupe aussi le premier et le second rang dans le 
genre fort à redoublement troisième. L'intervalle A-S est consonant lui 
aussi, Les intervalles 1 + 1/7 et 1 + 1/9 sont de ce fait les seuls qu'il 
nous soit permis de placerau premierrang dans une échelle, avec les notes 
que produisent les deux cordes du tunbür de Bagdád dotées de leurs 
touches usuelles; et ces deux intervalles ne se présentent en premier lieu 
que dans les genres forts. 

Les notes de l'intervalle H-H sont consonantes, étant dans le rapport 
1 + 1/38. Celles de l'intervalle H-K sont dissonantes ™, leur rapport 
étant 1 + 2/37. L'intervalle H-M est consonant, son rapport étant 1 + 1/12, 
H-K l'est aussi avec un rapport de 1 + 1/37. L'intervalle H-M estconsonant, 
étant dans Je rapport 1 + 1/18. H-S est dissonant. L'intervalle K-M est 
consonant, et K-S dissonant. 

Il en va exactement de même des notes comprises dans l'intervalle 
B-A. 

Il est évident que les intervalles A-S et B-'A peuvent être soit à notes 
identiques (unisson); et la note A sera alors identique à la note B, soit à 
notes semblables (imitation); dans la pratique, ces deux intervalles sont 
généralement à notes semblables. 

Dans le Livre des Éléments, nous avons expliqué que deux intervalles 
à notes semblables sont contigus ou non, et que dans le premier cas ils ont 
une ou plusieurs notes communes. Lorsque deux intervalles sont à notes 
semblables etont une seule note commune, le rapport de l'intonation des 
notes de l'un à celle des notes de l'autre est égal à celui des deux notes 
extrêmes de l'un d'eux; il sera moindre si les deux intervalles ont plus 
d'une note commune. . 

Les deux intervalles à notes semblables du tunbür de Bagdàd peuvent 
être pris non contigus ou contigus avec une ou plusieurs notes communes. 
Dans la pratique, ils sont généralement à notes semblables, contigus, et 
comportent plusieurs notes communes. L'intonation des degrés enfermés 
dans l'un de ces deux intervalles est alors, relativement à celle des notes 
de l'autre; dans un rapport moindre que celui de chacun d'eux. Dans la 
pratique, ce rapport équivaut généralement à celui de lun des petits 
intervalles qu'ils renferment, soit l'intervalle A-H selon une tradition sou- 
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vent observée, La hauteur générale des sons renfermés dans l'intervalle 
A-S est alors, relativement à celle des sons renfermés dans l'intervalle 
B-'A, dans le méme rapport que les deux notes A et H; c'est-à-dire que 
la note A est à la note B comme elle est à la note H; ce méme rapport 
est aussi celui des notes S et ‘A. Pour réaliser cette relation, on tendra 
la corde B-D de façon qu'elle rende à vide une note identique à la note 
H; c'est l'accord habituel de cet instrument. 

Dans le Livre des Éléments, nous avons déjà démontré que lorsque 
deux intervalles à notes semblables renferment entre leurs degrés extrémes 
des petits intervalles appartenant à une méme espéce de genre, disposés 
d'une facon identique, le rapport de chacune des deux notes extrémes de 
l'un, relativement aux notes correspondantes de l'autre, est aussi celui 
des notes intermédiaires renfermées dans l'un de ces intervalles à celles 
qui leur correspondent dans l'autre. Si donc A est à B, et S à ‘A, comme A 
est à H, les intervalles H-Z, H-T, K-L et M-N seront dans ce méme rap- 
port. D'autre part, la note H étant à A comme B est à A, B et Hsont des 
notes équivalentes, homophoniques. Deux quantités dans un méme rapport 
relativement à une troisiéme sont, en effet, égales entre elles. 

Les divisions comprises entre A et S étant respectivement égales à 
celles comprises entre B et ‘A, et égales entre elles, la portion de corde 
H-K est évidemment égale à B-Z, K-M, à Z-T, et M-S à T-L. La note Z 
ne peut alors êlre équivalente à la note K, pas plus que T à M, ni L à S. 
S'il en était ainsi, nous aurions en effet : 


T M 
B-n 

ou en intervertissant l'ordre des termes externes et internes : 
H B 
M^T 

or: 
B A 
TR 
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donc : 
HA 
in 
D'autre part : 
A 40 20 
A3 i9 
Nous devrions donc avoir : 
H 4 
“n 


Or nous savons que : 
40 = 38 + 172. $5 


M doit donc être figuré par un nombre tel que celui qui représente 
H, 38, le surpasse de la moitié de son dixième (c'est-à-dire de 1/2 - w 


M serait alors chiffré par 36 + 1/10, ce qui est absurde, car 86 est le chiffre 
exact. Nous voyons par là que la plupart des notes appartenant à l'échelle 
du tunbür de Bagdñd et que l'on considère comme équivalentes, ne le sont 
pas en réalité. 

Cependant, en accordant l'une des deux cordes de l'instrument rela- 
tivement à l'autre, comme nous venons de le montrer, les musiciens se 
voient poussés à s'affranchir du principe de cet accord et à faire en sorte que 
la note Z soit identique à la note K. En faisant sonner la corde B-D arrétée 
à la hauteur du point Z, et la corde A-J au niveau du point K, ils veulent 
en effet que ces deux cordes, ainsi limitées, rendent deux notes identiques. 
Pour la même raison, ils jugent que Jes notes T et M doivent être de méme 
degré, comme aussi les notes L et S. Or, pour que ces notes soient iden- 
tiques, il faudrait que B fût, relativement à Z, exactement dans le méme 
rapport qae H et K, ce qui est absurde; car le rapport de H à K équivau- 
drait alors à celui de A-H. Nous voyons done par là que les points au 
niveau desquels il faut arrêter les cordes du tunbür de Bagdäd, pour leur 
faire produire des notes, ne doivent pas étre à des distances égales l'un 
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de l'autre comme on le croit communément et comme nous venons de 
l'exposer en suivant l'opinion générale; mais la portion de corde sépa- 
rant les deux points H et M doit être inférieure à la distance A-H dans la 
mesure que nous avons démontrée. Nous allons le prouver de nouveau, 
mais au moyen d'une démonstration plus accessible au vulgaire. 

Si nous donnons à la corde B-D une tension qui lui fasse rendre à vide 
la note que fournit la corde A-J arrêtée au niveau du point S, et que nous 
cherchions sur la corde A-J le point donnant la méme note que la corde 
B-D arrétóe au point 'A, nous le rencontrons au delà de S du cóté J, à 
une distance moindre que celle qui sépare A et S. Cela prouve bien que les 
ligatures habituelles du tunbür de Bagdäd ne sont pas fixées au niveau 
des points où elles devraient être établies. Nous allons déterminer leur 
position exacte. 

Prenons du côté des chevilles le quart de la distance séparant le sillet 
du chevalet, et partageons le quart en cinq parties égales. Au point limi- 
tant Ja première de ces divisions, nous établissons une ligature H-T. Subdi- 
visons ensuite en deux parties égales chacune des cinq divisions; le quart 
de la corde sera alors partagé en dix. Puis, au huitième de la corde, soit 
au point déterminant la cinquième de ces dix subdivisions, nous établis- 
sons une autre ligature S-'A. La touche H-T sera celle dé l'index, et SA 
celle de l'auricülaire. Nous Lendrons ensuite la corde B-D de facon qu'elle 
produise à vide une note identique à celle obtenue au point H, et nous cher- 
cherons sur la corde A-J, entre H et J, le point au niveau duquel cette corde 
produirait la note T; ce sera la place exacte de la touche M-N. Entre T 
et D, sur la corde B-D, nous cherchons ensuite le point qui donne une note 
identique à celle rendue en S; ce sera la place exacte de la touche K-L. 
La touche M-N sera celle de l'annulaire, et K-L, celle du médius, La touche 
H-Z se placera à son tour entre les points B et T de la corde B-D, là où 
cette corde rend une note identique à la note K. Sur le tunbür de Baÿdäd 
la touche H-Z joue le rôle de la touche voisine de l'index dans le luth; 
elle est peu employée. 

Ce sont là les points au niveau desquels doivent être établies les cinq 
touches du tunbür de Bagdäd; ils se trouvent à des distances inégales. 

Les touches équidistantes dont cet instrument est généralement doté 
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peuvent, cependant, jouer parfois le rôle de celles lixées à des distances 
inégales et dont nous venons de parler. Les intervalles obtenus dans les 
deux cas différent, en effet, très peu en étendue; et quand il s'agit de 
petits intervalles, ces différences échappent à l'oreille. Mais quand il 
s'agit de jouer de grands intervalles, le fait de placer des ligatures à des 
distances égales ou inégales produit des écarts perceptibles, comme nous 
allons le montrer. 

Établissons une ligature au quart des cordes et accordons B-D de façon 
que cette corde produise à vide la note rendue par la touche placée au 
quart de la corde A-J. Puis sur A-J, à partir de cette touche placée en son 
quart, en nous dirigeant vers J, prenons une longueur égale à celle qui 
sépare la touche placée au quart et le point A. Nous remarquons alors 
que la note produite par la corde A-J au niveau de son deuxième quart 
n'est pas identique à celle engendrée par la corde B-D arrétée au niveau 
de son premier quart. Il en ira de même pour tout intervalle plus grand 
que la quarte. 

D'ailleurs, quand le țùnbûr de Bagdäd est doté de touches inégalement 
distantes, si au cours du jeu les notes se trouvent altérées par un léger 
déplacements de doigts, comparable à celui dont nous avons parlé en trai- 
tant du luth, leur sonorité se confond avec celle des notes issues des touches 
fixées à des distances égales. Il peut se faire aussi que le corps de l'instru- 
ment, par sa constitution méme, produise des notes ou mieux un bour- 
donnement qui, en se mélangeant aux notes produites par les touches 
inégalement distantes, altére leur consonance; pour obvier à cet inconvé- 
nient, on se trouverait alors amené à doter l'instrument. de touches équi- 
distantes. D'autre part, les musiciens ayant coutume de ne jouer du 
tunbür de Bagdäd que pour s'accompagner quand ils chantent, les notes 
du chant se mélangent à celle de l'instrument, et les dissonances se trou- 
vent ainsi mitigées et comme couvertes. 

Le tableau ci-aprés (fig. 73) donne les nombres qui figurent les degrés 
rendus parele tunbür de Bagdäd, quand ses touches sont placées à des 
distances inégales. Vis-à-vis de ce tableau nous en dressons un autre oü 
nous montrons les nombres qui‘figurent ces degrés quand les touches qui 
les fournissent sont situées à des distances égales. Il sera alors aisé de 
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comparer les distances séparant les Louches et de constater que les valeurs 
des intervalles dans les deux cas sont assez rapprochées (#1. 


POINTS 


NOMS DES TOUCHES inágalamest distante 


36 + 16/19 


$6 + 1/10 
a 


Fio. 78. 


Les ligatures du tunbür de Bagdäd étant placées à des distances iné- 
gales, si l'on arrête la corde B-D au point Z et la corde A-J en K, et qu'on 
fasse sonner les deux cordes, les deux notes entendues seront équivalentes. 
Il en ira de même des notes entendues aux points T et M, L et S. Si, au 
contraire, les ligatures étaient placées à des distances égales, ces notes ne 
seraient pas identiques, mais nous sembleraient presque équivalentes, 
notre oreille les confondant pour les raisons dont nous avons déjà parlé. 

Quand l'instrument est accordé comme nous l'avons proposé, la corde 
B-D rendant à vide la note H, les notes B, Z, T, L sont respectivement 
identiques aux degrés H, K, M, S. Les notes A et H ne se trouveront pas 
alors sur la corde B-D, et les touches de la corde A-J ne fourniront pas les 
notes N et ‘A; mais on peut produire ces dernières au delà de S, vers J. 
L'instrument ainsi accordé produit donc huit notes. 





226 LA MUSIQUE ARABE. SES RÈGLES ET LEUR HISTOIRE 


Autres accords ; fixation 
des genres aur cet Instrument. 


Que les touches du tunbür de Baÿdäd soient placées à des distances 
égales ou inégales, nous avons la faculté de l'accorder autrement et de 
plusieurs fagons. Nous pouvons, par exemple, faire que la note B soit 
identique au degré H; la note A sera alors plus grave que toutes celles 
rendues par la corde B-D, ‘A plus aiguë que toutes celles engendrées par 
les ligatures de la corde A-J, et l'instrument fournira sept degrés. 

Nous pouvons aussi faire rendre la note K à la corde B-D jouée à vide. 
Les notes B, Z, T seront alors respectivement identiques aux notes K, M, S, 
et l'instrument fournira neuf degrés. 

Nous pouvons encore accorder l'instrument de façon que la note B 
égale M; les notes B et Z seront alors respectivement identiques à M et S, 
et l'instrument fournira dix notes. 

Nous pouvons enfin accorder B avec S, et l'instrument fournira alors 
onze notes de différents degrés. C'est cet accord qui procure le plus de 
notes et qui donne le plus grand nombre de combinaisons consonantes. 

. Peur chacun de ces accords, il est facile de dénombrer les combinaisons 
de notes consonantes que l'instrument peut fournir. Ón remarquera aussi 
qu'aucun de ces accords ne nous procure une échelle atteignant la quarte, 
et que les notes jouées sur le tunbür de Baġdād ne se trouvent sur aucune 
des touches dont on dote généralement le luth. Quand nous voulons trouver 
ces degrés sur le luth, il nous faut procéder comme il suit : placer une 
ligature à mi-chemin entre le sillet et la touche de l'auriculaire; partager 
ensuite la distance séparant cette nouvelle touche du sillet en cinq parties 
égales; établir une autre touche à l'extrémité de la deuxième division à 
compter du sillet. La première de ces deux nouvelles ligatures sera la 
touche S-'A; et la seconde, la touche H-T. Nous fixons ensuite une liga- 
ture à la limite de chacune des cing divisions, si nous voulons nous servir 
de touchgs équidistantes. Si, au contraire, nous voulons retrouver sur le 
luth les notes rendues par le tunbür de Bagdäd, quand ses touches sont 
inégalement espacées, nous procéderons comme nous l'avons montré 
plus haut, et les deux instruments produiront alors les mêmes notes. 
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Les touches dont nous avons parlé jusqu'ici, placées à des distances 
égales ou inégales, sont dites palennes, et les airs composés des notes 
qu'elles produisent sont dits airs palens; ce sont celles que l'on employait 
autrefois. De nos jours, la plupart des musiciens arabes qui jouent du 
tunbür de Baÿdäd délaissent les touches palennes ®. La touche S-'A 
n'est plus la limite de leur doigté, elle est pour eux la place de l'index. 
Ils la font suivre, en se dirigeant en bas vers J, d'une autre touche, celle 
de l'annulaire, puis d'une autre encore, celle de l'auriculaire. Le point 
extréme qu'atteigne leur auriculaire est un peu au-dessous du quart de 
toute la corde. Une autre touche placée au niveau d'un point pris entre 
S-'A et l'endroit où ils fixent la ligature de l'annulaire est réservée au 
médius. Cependant ils placent généralement leurs doigts en des points 
équidistants et ont toujours tendance à se rapprocher des intervalles 
déterminés par les touches palennes. Ils ne fixent habituellement qu'une 
seule touche à l'aide d'une ligature, celle de l'index, et ils emploient pour 
elle la dernière touche du système païen, soit la touche S-'A. 

Nous figurons de nouveau les deux cordes A-J et B-D avec les touches 
païennes, auxquelles nous ajoutons celles employées par les musiciens de 
nos jours et placerons, selon leur idée, ces derniéres touches à des dis- 
tances égales (voir figure 74). Les touches qu'ils attribuent au médius, 
à l'annulaire et à l'auriculaire, seront respectivement dotées des signes : 
F et D, Q et R, S et T. Les points situés entre S et S étant à des distances 
égales à celles qui séparent les points placés entre S et A, le point F aura 
la valeur 34; Q, 33; et Š, 32. Le plus grand intervalle que le musicien 
puisse réaliser est donc, ici, celui dont le rapport est 1 -+ 1/4, soit le plus 
grand de ceux qui caractérisent les genres doux. Il se place au premier 
rang dans le plus relàché d'entre eux, comme il a été dit dans notre 
Livre des Éléments. 

Les points compris entre S et S peuvent aussi se fixer à des distances 
inégales, que la touche S-T soit ou non à l'extrémité de l'intervalle 1 -+ 1/4. 
Si elle est à la limite de cet intervalle, voici comment il nous faut fixer 
la place des autres touches : l'accord restant celui généralement employé 
(B = H), nous chercherons sur A-J, entre S et S, la place de la note `A et nous 
y établirons la touche Q-R. Entre 'A et T, sur la corde B-D, nous cherche- 
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rons ensuite la place de la note Š et nous y établirons la touche F-D; le 
degré F se chiflrera alors par 33 + 13/19 et Q par 33 + 1/4 t, 

Si la touche S-T n'est pas à la limite de l'intervalle 1 + 1/4, nous cher- 
cherons tout d'abord, entre S et J, sur la corde A-J, le point qui donne 
la note N, et nous fixerons en ce point la touche F-D. Puis, entre S et 
J, nous chercherons la note ‘A. A la hauteur du point qui la fournit, 
nous fixerons la touche Q-R, Enfin, sur la corde A-J, entre Q et J, nous 
chercherons la place de la note D et, au niveau de ce point, nous établirons 
la touche S-T. La note F se chiffrera alors par 34 + 1/5, Q par 33 + 1/4 
et S par 32 + 2/5 + (1/4 . 1/5) + (1/5 . 1/5) (soit 32 + 49/100) (9. 

Ce systéme de ligatures est dit féminin. Lorsque l'instrument est doté 
de ces derniéres touches, on l'accorde selon l'un des accords dont nous 
avons parlé plus haut, et généralement selon celui que nous avons défini 
en premier lieu (B — H); mais il pourrait être accordé d'autres façons encore : 
Ja corde B-D pourrait, par exemple, fournir une note identique à celle 
rendue par la corde A-J, arrêtée en F, Q ou Š. Il ne sera pas difficile au 
lecteur, pour peu qu'il y préte attention, de déterminer le nombre de 
notes de diflérents degrés fournies par les deux cordes de l'instrument, 
comme aussi celui des intervalles consonants que l'on peut obtenir dans 
chacun de ces accords. 

Nous pouvons multiplier les touches entre les points S et S, en établir 
autant que dans le systéme paien ou davantage encore, et fixer ces touches 
à des distances égales ou inégales. Nous avons montré la facon de procéder 
dans chacun de ces cas. Il serait aisé à quiconque emploierait la méthode 
suivie par nous de remplacer le systéme de touches que nous venons 
d'exposer par un autre, d'augmenter ou de diminuer le nombre de ces 
touches. Quant à nous, nous n'avons pas besoin d'étre plus explicite sur 
cette question. Celui qui voudrait en savoir davantage au sujet des touches 
du (unbür de Bagÿdäd n'aura qu'à se reporter aux principes fondamen- 
taux en cette matière, 


Tl est évident que le système moderne de touches est le plus parfait, 
si ce n'est que les musiciens l'emploient de diverses facons, qui toutes le 
rendent imparfait. Il nous faut donc montrer comment on doit procéder 
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pour fixer les intervalles et les degrés qui permettent de donner le plus 
de perfection aux mélodies que l'on peut exécuter sur le tunbür de Bagdäd. 
Nous ne devons pas, en effet, chercher à faire produire les mêmes notes 
ou les mêmes intervalles à tous les instruments. Car si nous nous servons 
de plusieurs sortes d'instruments, c'est justement pour tirer un parti 
différent de chacun d'eux; nous chercherons, par exemple, à faire rendre 
à l'un des notes autres ou plus nombreuses que celles fournies par un 
autre, ou bien encore les mêmes notes, mais avec d'autres qualités. Sur 
chaque espéce d'instruments, nous devons employer les intervalles et les 
notes prévus lors de sa construction. 

Les instruments ne sont pas, en effet, construits pour fournir n'importe 
quels intervalles, Aux uns conviennent mieux les genres doux, reláchés; 
à d'autres, les genres forts; à d'autres encore, les genres moyens; il en est 
de méme pour les groupes, les tonalités et les autres éléments dont nous 
avons parlé dans notre Livre des Éléments. Les mélodies exécutées sur 
chaque espèce d'instruments seront ainsi plus raffinées et plus parfaites, 

Si dans le jeu du tunbür de Bagdäd, on n'emploie que les notes et les 
intervalles dont nous avons parlé, ce choix est dà à l'expérience, Guidés 
par la sensation, l'instinct musical qu'ils possédent naturellement et les 
dispositions qu'ils ont acquises par une longue éducation musicale, les 
praticiens ont reconnu que les genres se rapprochant des genres doux, 
relächés sont ceux qui conviennent le mieux au jeu de cet instrument et 
y produisent le meilleur effet; et parmi les genres reláchés, les espéces 
fortes sont celles qui donnent à ses notes le plus de perfection. On a reconnu 
aussi que le moindre intervalle moyen que doive fournir chacune des deux 
cordes est la quarte. 

Voici comment i] faut procéder pour fixer les espéces de genres conve- 
mant à cet instrument. 

Nous placons d'abord une touche au quart des cordes à compter du 
sillet; dans la figure ci-dessous, nous désignons cette touche par les lettres 
Š et T. Latouche S-'A conservera sa- place usuelle, à mi-chemin entre Š 
et A. Tendons ensuite la corde B-D de façon qu'elle fournisse à vide la 
note S. Entre S et S, sur la corde A-J, nous chercherons la place de la 
note ‘A, pour y établir la touche Q-R. Puis entre T et ‘A, sur la corde B-D, 
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là où cette corde produit la note Š, nous fixerons la touche F-D. S-'A 
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sera pour nous la touche de l'index; F-D celle du médius; Q-R celle de 
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l'annulaire; et S-T celle de l'auriculaire. Ce sont là les touches essentielles 
au jeu du tunbür de Bagdäd. Il est aisé de voir qu'elles fournissent les 
intervalles de l'espèce la plus reláchée du genre fort à redoublement (voir 
fig. 75 accord 1). 

Si nous voulons enrichir cette échelle en y introduisant les degrés qui 
nous permeltent de jouer d'autres combinaisons des intervalles du genre 
que nous venons de fixer, nous procéderons comme il suit : la corde B-D 
sera tendue de façon à rendre la note F. Puis, sur B-D, entre B et ‘A, 
nous chercherons la place de la note Q pour y établir la touche M-N. 
M-N sera la touche voisine de l'index du tunbür de Bagdäd (voir fig. 75, 
accord 2). Nous reláchons ensuite la corde B-D pour lui faire produire 
à vide la note de la touche voisine de l'index de la corde A-J. Puis sur A-J, 
entre S et S, là où cette corde produit une note identique à la note ‘A, 
nous établissons la touche K-L (voir fig. 75, accord 3), K-L jouera 
le rôle du médius de zulzul dans le luth, quand cette touche est placée 
à un limma de celle de l'annulaire. Voulons-nous alors déterminer sur le 
tunbür de Bagdäd la place d'un médius qui joucrait le rôle du médius 
perse dans l'échelle du luth comportant les intervalles du genre diato- 
nique ? Nous le placerons à mi-chemin entre S et F; cette touche est dé- 
signée ici par les lettres Z et H. En procédant ainsi, il nous est possible 
de multiplier les touches entre A et $, et de jouer diverses combinaisons 
des intervalles du genre à redoublement que nous venons de fixer. Pour 
ce faire, il suffit d'un peu d'attention. Nous obtenons ainsi sur le tunbür 
les intervalles correspondant à ceux des différentes variétés du genre fort 
à redoublement sur le luth et sur les autres instruments. 

Si nous n'avons pas justifié cette méthode par des démonstrations, 
c'est que le lecteur peut le faire de lui-méme, pour peu qu'il y préte atten- 
tion et se rappelle les principes exposés au commencement de cet ouvrage. 

Voulons-nous disposer sur le tunbür de Bagdäd les intervalles de l'espèce 
ferme du genre doux ordonné non conséeutif ? Nous tendons la corde B-D 
de façon quille rende à vide une note identique à S (fig. 76). Puis entre 
‘A et T, sur B-D, là où cette corde produit une note identique à S, nous 
plaçons la touche F-D. La note que fournit chacune des deux cordes, 
quand elle est jouée à vide, est alors, avec celle qu'elle produit quand elle 
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est arrêtée au niveau de la touche F-D, dans le rapport 1 + 1/6. En eflet, 
l'intervalle A-$ est une quarte, et l'intervalle A-S a pour rapport 1 + 1/7. 
Les notes B et S étant équivalentes, A et B sont donc dans le rapport 
1 + 1/7. La note Š se trouvant être identique à celle engendrée par la 
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touche F-D sur la corde B-D, l'intervalle D-A sera alors une quarte. Si 
de cette quarte nous retranchons l'intervalle A-B, dont le rapport est 
1 + 1/7, il nous restera celui séparant Ia note B de celle produite par la 
touche F-D sur la corde B-D; le rapport de ce dernier intervalle est donc 
bien 1 4- 1/6. Si nous fixons ensuite une touche à mi-chemin entre cello 
que nous avons marquée F-D et l'auriculaire (S-T), l'instrument nous 
fournira les petits intervalles composant le genre doux ordonné non consé- 
cutif ferme !*, 

Nous allons maintenant fixer les intervalles du genre fort à redouble- 





234 LA MUSIQUE ARABE. SES RÊGLES ET LEUR HISTOIRE 


ment troisiéme. Nous établissons d'abord sur les deux cordes de l'instru- 
ment le système de touchesquenous avonsqualifiées de palennes, ces touches 
étant placées à des distances égales les unes des autres. Il est alors évident. 
que le rapport des degrés A et M est 1 + 1/9 (40 à 36, voir fig. 77). Nous 
tendons ensuite la corde B-D de facon à lui faire rendre à vide la note M. 
Puis, sur la corde A-J, entre S et Š, nous cherchons la place de la note N, 
et, au niveau de ce point, nous fixons la touche F-D. Les notes M et N 
seront respectivement dans le rapport de 1 + 1/9 avec les deux notes 
obtenues au niveau de cette touche sur les deux cordes de l'instrument. 
Nous avons ainsi élabli sur le tunbür de Bagdäd les intervalles du genre 
fort à redoublement troisième; avec un peu d'attention, ceci serait facile- 
ment démontré. 

Nous pouvons jouer sur le (tunbür de Baÿdäd d'autres espèces des 
deux derniers genres que nous venons de fixer. Il nous suffit, pour cela, 
d'appliquer la méthode qui nous a servi à trouver les diverses espéces du 
genre que nous avons fixé en premier lieu (le relâché à redoublement). 
Nous trouverons ainsi entre A et S les touches qui nous permettent de 
jouer les diverses espèces de ces dcux genres. 

Supposons d'abord qu'il s'agisse d'établir les intervalles de l'espéce 
modérée des genres relâchés [doux ordonnés] non consécutifs. Nous ten- 
dons la corde B-D de façon à lui faire rendre à vide la note M; et, là où 
cette méme corde produit la note S, nous fixons la touche F-D (fig. 78). Les 
deux cordes jouées à vide rendront alors des notes qui, relativement à celles 
qu'elles fournissent quand elles sont arrêtées au niveau de la touche F-D, 
se trouvent dans le rapport de 1 + 1/5. Si maintenant, à mi-chemin, 
entre F-D et S-T, nous placons une touche, Q-R, les degrés engendrés 
par les cordes à vide et les touches F-D, Q-R et S-T, donneront les inter- 
valles du genre doux ordonné non consécutif modéré. C'est ce qui peut 
étre prouvé par une démonstration semblable à celle que nous avons 
faite en fixant les intervalles du genre doux ordonné non-consécutif 
ferme. - 

S'agit-il de fixer les intervalles du genre doux ordonné non consécutif 
relâché ? Nous établissons entre S et S des divisions égales entre elles ct 
identiques à celles du système de touches que nous avons appelées patennes. 
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Nous avons ainsi dix divisions sur chacune des cordes. A la limite de la 
huitième de ces divisions à compter des chevilles, nous établissons une 
touche F-D, et, à moitié chemin entre cette touche et S-T, nous fixons une 
autre touche, Q-R. L'instrument nous donne alors le genre doux ordonné 
non-consécutif relâché. Le rapport de l'intervalle A-F est, en effet, 1 + 1/4 
(voir fig. 79). Il va de soi que, si nous divisons en trois la distance sépa- 
rant les touches F-D et S-T, pour établir une ligature aux deux tiers de 
cette distance, en nous dirigeant vers S-T, nous obtiendrions, à la place 
des trois espéces de genres doux que nous venons de fixer, les trois espéces 
du genre doux ordonné consécutif. 

Telle est la manière de fixer les genres reláchés sur le tunbür de Baġdād. 
Il sera facile maintenant d'y établir les genres forts. Il est en principe 
préférable de n'employer les genres forts que dans le jeu des instruments 
dont la nature est de produire des notes qui dégagent une impression de 
force; le tunbür de Baÿdäd n'appartient pas à cette catégorie; on est 
cependant parfois obligé de jouer sur cet instrument les genres forts, 
quand, par exemple, il s'agit d'accompagner d'autres instruments qui les 
produisent. 

Nous allons établir sur le tunbür de Baÿdäd les intervalles du genre 
fort conjoint modéré. Nous fixons une touche, M-N, à mi-chemin entre A 
et l'extrémité de l'intervalle 1 + 1/4 (soit F). A et M se trouveront alors 
dans le rapport 1 + 1/9, et le rapport de l'intervalle formé par M et l'extré- 
mité de 1 + 1/4, sera 1 + 1/8. Nous obtenons ainsi le genre fort conjoint 
modéré, dans lequel le plus grand intervalle est intercalé entre les deux 
plus petits (voir fig. 80, degrés A, M, F, $). 

Si nous voulons placer cet intervalle au grave, nous ferons rendre à la 
corde B-D la note M; nous fixons ensuite une touche Q-R entre N et T, 
sur la corde B-D, à la hauteur du point où elle rend la note F. Les notes 
A et B seront respectivement avec les notes de cette dernière touche dans 
le rapport de 1 + 1/8; 1 + 1/9 sera alors le rapport des notes de la touche 
Q-R à celles de la touche F-D, et 1 + 1/15, le rapport des notes de la touche 
F-D à celles de la touche S-T. Ceci est facile à démontrer (voir fig. 80, 
accord 1). 

Pour jouer sur le tunbür de Baëdäd les intervalles du genre fort dia- 
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tonique, nous procéderons comme il suit: Nous ferons rendre à la corde 
B-D, à vide, la note aiguë de l'intervalle 1 + 1/8 fixé sur la corde A-J 
(soit Q). Nous flxons ensuite une touche F-D à la hauteur du point où 
la corde A-J rend la note aiguë de l'intervalle 1 + 1/8 sur la corde B-D 
(soit R). Nous obtenons ainsi les intervalles du genre fort diatonique, 
comme il est facile de le prouver (voir fig. 80, accord 2). 

S'agit-il d'établir l'espèce reláchée du genre fort conjoint, soit le con- 
joint premier ? Nous conserverons, pour ce faire, entre les notes des deux 
cordes libres, l'intervalle 1 -- 1/8 (B — Q). Puis, sur la corde A-J, nous 
<hercherons le point qui fournit la note ‘A; à la hauteur de ce point, nous 
fixons une touche (F-D). Je dis que nous aurons ainsi les intervalles du 
genre cherché. 

En effet, l'intervalle A-B a pour rapport 1 + 1/8, et B'A 1 + 1/7. 
Les deux degrés A et 'A renferment entre eux la somme de ces deux rap- 
ports. Or la note rendue sur A-J par la touche nouvellement établie (F-D) 
est identique à ‘A (voir fig. 81). Entre la note A et celle rendue par la 
nouvelle touche sur A-J, nous trouvons donc aussi la somme des intervalles 
1 4 1/7 et 1 + 1/8. C'est ce que nous voulions démontrer. 

Nous n'en dirons pas davantage au sujet de la fixation des genres 
sur le tunbür de Bagdäd. Quand le lecteur se sera pénétré de la méthode 
suivie par nous, il pourra fixer les intervalles d'autres genres, et aussi y 
dépasser la quarte pour atteindre la quinte. Il lui suffira pour cela de doter 
l'instrument d'une touche qui fixe au grave de l'échelle un intervalle 
ayant pour rapport 1 + 1/8. En effet, quand les deux cordes sont ac- 
cordées dans le rapport 1 + 1/8, si nous cherchons sur la corde A-J, 
entre Š et J, la place de la note T, et que nous fixions une touche à la 
hauteur de ce dernier point, cette touche déterminera l'extrémité de la 
quinte, Ceci fait, voulons-nous atteindre l'intervalle d'octave ? Nous ac- 
corderons les cordes A-J et B-D à la quarte, autrement dit la corde B-D 
sera tendue de facon à rendre à vide la note S. Nous cherchons ensuite 
le point sur la corde A-J qui donne la méme note que l'extrémité de la 
quinte sur B-D, et en ce point nous fixons une touche. Cette nouvelle 
touche établie déterminera l'octave. Il sera facile de placer plusieurs 
autres touches entre elle et A. On pourrait aussi dépasser l'octave au 
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moyen d'autres touches qui se rapprocheraient davantage du chevalet. 

En outre, on peut aisément réaliser sur le tunbür de Bagdäd des mélanges 
de genre. Nous avons montré le procédé à suivre pour fixer sur cet instru- 
ment les divers genres; ce même procédé servira à les associer entre eux. 
Tl suffit, en effet, de fixer les intervalles d'un genre, de bien les déterminer, 
puis de fixer ceux d'un autre, pour obtenir un mélange de deux genres. 
De cette même façon, nous obtenons des mélanges de plus de deux 
genres. 

D après tout ce que nous avons dit jusqu'ici, on trouvera aisément les 
divers accords des deux cordes de cet instrument, et il ne sera pas difficile 
de déterminer Je nombre des degrés et des intervalles que peut fournir 
chacun de ces accords, comme aussi les consonances et les dissonances 
rencontrées dans chacun d'eux. On comprendra aussi la maniére de faire 
accompagner le luth par le tunbür de Baÿdäd. Au point où nous sommes 
arrivés dans cet exposé, le lecteur trouvera de lui-méme ce qu'il lui reste 
à savoir sur ce sujel; nous nous abstiendrons d'en dire plus long dans cet 
ouvrage. 


Nous avons vu que le tunbür de Bagdád est un instrument incomplet 
dans sa première disposition, et nous avons montré comment on peut le 
compléter et le parfaire. L'échelle de cet instrument n'étant pas riche en 
degrés et en intervalles, les mélodies qui ont été jusqu'à notre temps 
composées pour y être jouées, sont donc elles-mêmes imparfaites et mal 
construites, Quand on le complète comme nous l'avons proposé, il ne sera 
cependant plus possible d'y réaliser ces compositions, Il faut donc en 
modifier la forme habituelle en intercalant des notes à celles qui lui sont 
propres, en supprimant quelques-unes de ces notes, en les combinant 
autrement; on pourrait ainsi composer des mélodies nouvelles, d'un carac- 
tére diflérent. Cela ne sera pas difficile à qui est informé des consonances 
et des dissonances que produit cet instrument, à qui sait choisir les inter- 
valles, les formes d'évolution à travers les degrés, et les rythmes qui con- 
viennent à son jeu. Le choix de toutes ces choses et des autres conditions 
dont nous avons parlé dans notre Livre des Éléments, se fera aisément, 
pour peu qu'on y apporte de l'attention. C'est là, du reste, un sujet dont 
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nous parlerons plus loin, avec des développements convenables, dans un 
chapitre consacré à la composition musicale, 

Nous n'en dirons pas davantage du tunbür de Bagdäd; nous avons 
exposé tout ce que nous nous étions proposé d'expliquer au sujet de cet 
instrument, 


Le tunbur du Hürasan. 


Nous allons maintenant parler du tunbür du Hüräsän; nous suivrons 
dans l'étude de cet instrument la méthode que nous avons jusqu'ici ap- 
pliquée. 

La forme, la longueur, le volume de cet instrument varient selon les 
divers pays. Il est toujours monté de deux cordes de méme grosseur. 
Attachées à un méme bouton, elles passent sur un chevalet, chacune dans 
une encoche, ce qui empéche leur contact. Elles s'étendent ensuite paralléle- 
ment tout au long de la face de l'instrument et atteignent le sillet. Là, 
elles passent dans deux rainures placées à la méme distance l'une de 
l'autre; elles vont ensuite s'enrouler autour de deux chevilles établies 
vis-à-vis l'une de l'autre, de chaque côté du manche. 

Le tunbür du Hürásán comporte un grand nombre de ligatures; elles 
s'étendent sur le manche, du sillet à la moitié environ de la longueur de 
l'instrument. Certaines d'entre elles occupent toujours la méme place, 
quels que soient le musicien et le pays oü l'instrument est joué. Les autres, 
au contraire, varient, changent de place dans les divers pays, ces touches 
variables étant d'un usage plus ou moins fréquent. 

Les touches normales, fixes, sont généralement au nombre de cinq, 
mais on peut en compter davantage. La premiére se place au neuviéme 
de la distance séparant le sillet du chevalet; la deuxième au quart de cette 
distance; la troisième à son tiers; la quatrième à sa moitié; la cinquième 
au neuviéme de la distance qui sépare le chevalet de la moitié de la corde. 

Soient les deux cordes A-B et J-D. Les points de contact de ces deux 
cordes avec la touche du neuvième seront figurés par les lettres H et Z; 
avec celle du quart, par H et T; avec celle du tiers, par Y et K; avec celle 
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de la moitié, par L et M. Les points de contact des deux cordes avec la 
touche fixée au delà de cette dernière, au neuvième de la moitié des cordes, 
seront figurées par les lettres N et S. 

Les notes A et H seront donc à un intervalle de ton, de méme que J 
et Z; A-H et J-T sont des intervalles de quarte, A-Y est une quinte; H-Y 
sera un ton, étant le surplus de la quinte sur la quarte. T-K est aussi un 
intervalle de ton. A-L est une octave, et Y-L, par conséquent, une quarte, 
puisqu'il est le surplus de l'octave sur la quinte. H-L est un autre inter- 
valle de quinte, étant le surplus de l'octave sur la quarte. A-N est une 
octave plus un ton; Y-N est donc un autre intervalle de quinte. H-Y est 
un autre intervalle de quarte, puisque A-Y est une quinte, et que si nous 
en déduisons l'intervalle de ton A-H, il nous reste H-Y, une quarte; H-N 
est donc un autre intervalle d'octave, N-Y étant une quinte et Y-H une 
quarte (voir fig. 82). 

Si donc les deux cordes ne sont soumises à aucun accord déterminé, 
nous ne pouvons jouer sur cet instrument que deux espèces d'octave, soit 
la premiére (quarte, quarte, ton) et la deuxiéme (quarte, ton, quarte). 

La touche L-M est invariable par nature; les autres le sont, non par 
nature, mais en raison du groupe généralement employé dans le jeu de 
cet instrument, soit celui dans lequel l'intervalle de disjonction occupe le 
centre de l'échelle d'octave. Si, au contraire, le groupe employé était celui 
dans lequel l'intervalle de disjonction est placé au grave de l'échelle d'oc- 
tave grave, il est évident que quelques-unes de ces touches, dites fixes, 
changeraient de position, étant donné ce qui a été expliqué dans notre 
Livre des Éléments. 

Quant aux touches variables, ce sont celles qui se trouvent intercalées 
entre les cinq touches fixes, dont nous venons de parler. Certaines d'entre 
elles sont employées par la plupart des musiciens dans presque tous les 
pays, tandis que d'autres ne le sont que par peu d'entre eux et dans un 
but spécial. Nous nous occuperons tout d'abord de celles qui sont d'un 
usage général. Celles-ci se rencontrent entre les touches fixes, à des niveaux 
qui varient selon le genre employé et Ia disposition de ses intervalles. Leur 
nombre est variable, mais on en compte le plus souvent treize. On est 
parfois obligé d'en augmenter le nombre, non pour créer des notes nou- 
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velles, mais pour faciliter l'établissement des touches usuelles, comme nous 
le verrons plus loin. C'est ainsi que les touches variables sont parfois plus 
de vingt; les touches supplémentaires jouent alors le rôle de celles appelées 
voisines dans le jeu du luth. Commençons donc par les touches variables 
les plus usuelles, qui sont au nombre de treize. On en compte deux entre 
A et H; trois entre H et H; deux entre H et Y; quatre entre Y et L; deux 
entre L et N; le (utibür du Huräsän comporte ainsi généralement dix-huit 
touches, Figurons-les toutes sur les deux cordes de l'instrument. Nous 
doterons les touches fixes de deux signes, un sur chacune des cordes; tandis 
que les touches variables n'en auront qu'un seul. La première des touches 
variables sera dotée du signe ‘A ot ainsi de suite, en suivant l'ordre alpha- 
bétique arabe dit fummal, jusqu'à la dernière touche variable qui sera 
dotée de la lettre G. 

Nous allons montrer comment on fixe toutes ces touches. Nous donnons 
tout d'abord aux deux cordes une égale tension, de facon que, jouées à 
vide, elles produisent une méme note. Cette note ne doit être ni trop grave, 
ni trop aiguë. Nous cherchons ensuite sur la corde J-D l'octave de la 
note A, et nous placons en ce point la touche L-M. 

Nous tendons la corde J-D de facon qu'à vide elle rende la note L; 
M sera alors l'octave aiguë de L. Puis, nous arrêtons les deux cordes en L 
et M; et, en faisant sonner la section A-L, qui est égale à L-B, nous cher- 
chons entre A et L le point où il faut poser le doigt pour entendre la note M; 
en ce point nous établissons la touche H-T. 

Ensuite, nous détendons la corde J-D pour lui faire rendre, à vide, 
Ja note H; fous cherchons sur cette corde la place d'une note identique 
à L, et, en ce point, nous fixons la touche Y-K; puis, au niveat du point 
où il faut arrêter cette méme corde, J-D, pour entendre une note identique 
à Y, nous établissons la ligature H-Z. 

Nous détendons encore la corde J-D pour lui faire rendre, à vide, la 
note H; puis, entre A et B, nous cherchons la place d'une note identique 
à la note M; en ce point, nous fixons la touche N-S. 

C'est de cette facon qu'il faut procéder pour établir les touches fixes 
du tunbür du Hüräsän. 


MESIQUE ANARE. m Le 16 
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Nous allons maintenant montrer comment fixer les touches variables, 
en choisissant celles qui sont d’un emploi fréquent (voir fig. 83). 

Nous faisons rendre à la corde J-D une note identique à la note H; 
puis nous cherchons sur la corde A-B la place de la note Z; en ce point 
nous fixons la touche R. R et H-T seront à un intervalle de limma. 

Nous cherchons ensuite sur la corde J-D le point où il faut arrêter 
cette corde pour faire entendre la note H et, à la hauteur de ce point, 
nous fixons la touche D. Les touches D et H-Z seront à un intervalle de 
limma. 

Nous cherchons sur la corde J-D la place de la note D de A-B, et nous 
plaçons en ce point la touche ‘A. Entre les notes rendues par les cordes 
à vide et celles de la touche ‘A, il y aura un intervalle de limma. 

A la hauteur du point où la corde J-D produit une note identique à 
celle de la touche R sur la corde A-B, nous établissons la touche T; elle 
sera séparée de la touche Y-K par un intervalle de limma. 

Au point où la corde A-B engendre une note identique à la note K, 
nous plaçons la touche H. 

Là où cette méme corde produit une note identique à celle de la touche T 
sur la corde J-D, nous fixons la touche Th; et, au point où elle fournit 
la méme note que la touche H sur la corde J-D, nous plaçons la touche $. 
Celle-ci se trouve séparée de la touche L-M par un intervalle de limma. 

Nous cherchons sur la corde A-B la place d’une note identique à celle 
de la touche S sur la corde J-D et, en ce point, nous établissons la touche 6, 
laquelle sera séparée de la touche N-S par un intervalle de limma. 

Au niveau du point où la corde J-D rend une note identique à L, 
nous fixons la touche Dh. 

Nous plaçons une touche supplémentaire à la hauteur du point où 
la corde J-D produit une note identique à celle de la touche Dh sur la 
corde A-B. Cette touche supplémentaire, étrangère aux treize touches 
variables dont nous avons parlé, sera dotée du signe W, et se trouvera à 
un intervalle de limma de la touche Y-K. 

Nous établissons la touche S à la hauteur du point où la corde J-D 
fournit la note rendue par la touche W sur la corde A-B. 

Nous fixons Ja touche Q là où la corde J-D rend la même note que la 
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touche S sur la corde A-B. Les touches Q et D seront entre elles à un 
intervalle de limma, Un intervalle égal au surplus du ton sur un double 
limma (comma) séparera la touche Q de la touche R, et il en sera de méme 
des touches Š et T, W et Th. 

La touche F sera fixée à la hauteur du point où la corde J-D rend une 
note identique à celle de la touche Q sur la corde A-B. F et ‘A seront à 
un intervalle de limma, et F et H-Z à une distance correspondant au sur- 
plus du ton sur un double limma. 

Nous fixons une autre touche supplémentaire au point où la corde A-B 
rend la méme note que la touche Th sur la corde J-D, Cette touche, étran- 
gère aux treize dont nous avons parlé, sera dotée du signe 0 (zéro). 

Là oü la corde A-B rend une note identique à celle de la corde J-D 
au niveau de la touche 0, nous fixons la touche Dh; cette derniére sera 
séparée de L-M par un intervalle égal au surplus du ton sur un double 
limma, tandis qu'un intervalle de limma la sépgrerea de G. 

La touche 0 sera séparée de Dh par un intervalle de comma, et de $ 
par un intervalle de limma. 

Nous figurons de nouveau les cordes A-B et J-D et nous y indiquons 
la place des ligatures que nous venons de fixer (fig. 84). 

Les touches W et 0 ne sont pas employées dans Je jeu de cot instru- 
ment. Nous les avons fixées parce qu'elles nous permettent d'établir les 
autres. On peut Jes supprimer ou les conserver, bien qu'elles restent sans 
emploi. Le mieux est de les laisser; les notes qu'elles produiraient joue- 
raient le róle de celles rendues par les touches dites voisines dans le jeu du 
luth, 
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Étant dopné un degré de cette échelle, il n'est pas difficile de reconnaître 
ceux qui consonnent avec lui; i] suffit de considérer les intervalles 
fixés sur l'instrument. Ils ont tous soit la valeur d'un limma, soit celle 
du surplus du ton sur deux limmas (comma). Or nous avons expliqué, 
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en parlant du luth, que le limma est d'une consonance assez faible, comme 
aussi Je double limma, et nous avons montré les raisons de cette consonance, 
Pour ces mémes raisons (erreur de doigt), le surplus du ton sur le double 
limma (comma) se rapproche du demi-ton; aussi, dans le jeu de certains 
instruments, l'oreille lui reconnait-elle une certaine consonance, mais 
trés faible, Donc deux notes qui, sur cet instrument, se trouvent séparées 
par l'un des intervalles suivants : le limma, le double limma (ton mineur), 
le surplus du ton sur deux limmas (ou comma), le quadruple limma (tierce 
mineure), auront à l'oreille quelque consonance; mais elles seront tout à 
fait dissonantes si elles se trouvent séparées par un intervalle de triple 
limma, un comma et un limma (soit un apotome), un ton et un ou deux 
limmas, un ton et un comma, et en général par un intervalle grand ou 
moyen augmenté d'un limma, d'un double limma ou d'un comma. Elles 
seront, en un mot, dissonantes quand elles sont séparées par tout inter- 
valle dissonant en lui-méme. 

Étant donnée une note de l'échelle du tunbür du Hüräsän, sa conso- 
nance avec les autres degrés est parfaite ou Imparfaite; parfaite quand les 
deux notes sont séparées par un intervalle consonant en lui-méme, 
imparfaite quand cette consonance n'est pas due à la nature méme de 
lintervalle, mais seulement à l'une des causes dont nous avons parlé 
en traitant du luth. 


Le tunbür du Hürüsün peut s'accorder de diverses façons; l'une d'elles 
consiste à mettre ses deux cordes à l'unisson. La note produite par une 
touche d'une corde sera alors identique à celle engendrée par la méme 
touche sur l'autre. Ceux qui jouent de cet instrument qualifient cet ac- 
cord de marié. Il est évident que l'échelle des sons fournis par les deux 
cordes ainsi accordées, ne dépasse pas l'étenduc d'une octave augmentée 
d'un ton. 

Nous avons déjà indiqué que le genre généralement employé sur le 
tunbür du Hüräsän est le genre fort diatonique. On joue, en effet, sur cet 
instrument un grand nombre de combinaisons diatoniques, etc'est ce qui 
fait que ses touches sont nombreuses. Le genre fort diatonique étant aussi 
à la base de l'échelle du luth, il nous est donc possible de reproduire sur 
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ce dernier instrument presque tout ce que l'on joue sur le tunbür du Hüräsän. 
Voyons quelles notes de cet instrument, dans ses différents accords, se 
retrouvent sur le luth. 

Quand l'accord de l'instrument est celui que l'on qualifie de marié, 
il est évident que les deux cordes rendent les mémes notes. Ce que nous 
dirons de l'une s'appliquera à l'autre (voir fig. 85). 


correspond dans l'échelle du luth, à : 


la première corde jouée à vide (sol,). 
une note non fixée par une toucho (la bi). 

l'index de la première corde {lai}. 

la voisine dn inédins (siy,) do la première corde. 

une note proche du médius perse de la première corde (si, comma). 
Y'annulaire de la premièec corde (si). 


l'auriculaire de la première corde, identique à la deuxième jouée à 
vide (do,). 


une nole, non fixée par une louche (répi). 

Ja note de la voisine de l'index de la deuxième corde (do). 

l'index de la deuxième corde (ré,). 

la voisine du médias de la deuxième corde [ini bi). 

le médins de zulzul de la deuxième corde (réf). 

l'anaulaire de la deuxième corde {mi}. 

l'auriculnire de la deuxième corde, identique à la troisième jouée à 
vide (fa). 

la voisine de l'indez de la troisième corde (fa#,). 

l'index de ln troisième corde (sol,). 

une note de la troisième corde proche da médius perse (sols + 1 cj. 

la note du médius de zulzul de la troisième corde (sol #,). 

l'annulaire de la troisième corde (la;].. 
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Ce sont là les notes que fournit le tunbür du Hüräsän, accordé comme 
nous l'avons dit, et que l'on peut reproduire sur le luth. Les notes four- 
nies par la corde J-D sont identiques à celles que nous venons de citer. 
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Dans cet accord, l'échelle de l'instrument comporte vingt et un degrés, 
en comptant les notes des deux touches supplémentaires. 

Si nous accordons l'instrument à un intervalle de limma, en faisant rendre 
à la corde J-D, à vide, une note identique à celle de la corde A-B en ‘A, 
toute note produite par la corde J-D au niveau d'une touche sera rendue 
par la corde A-B au niveau d'un point placé à un intervalle de limma vers 
le grave. Quand il ne se trouve pas de touche à cette distance, la note 
en question n'aura pas sa correspondante sur la corde A-B. Ainsi la note A 
ne se retrouvera pas sur la corde J-D, non plus que le degré S sur la corde 
A-B. De méme, étant données deux touches placées à une distance de 
comma, la note fournie par l'une d'elles sur l'une des cordes ne sera pas 
identique à celle engendrée par l'autre sur l'autre corde. Quand l'instru- 
ment est ainsi accordé, quatorze notes se rencontrent donc deux fois, et 
quatorze une seule fois; l'échelle de l'instrument comporte alors en tout 
vingt-huit degrés, et la note S (la dernière) est identique à celle que fournit 
ia troiiins corde du luth arrêtée au niveau de la touche de l'auriculaire 
(sib. ` 

Si nous accordons le tunbür du Hüräsän au double limma, vingt-six 
notes ne se rencontreront qu'une seule fois, et sept se retrouveront deux 
fois; l'échelle de l'instrument comportera alors trente-trois notes. Cet 
accord est dit des montagnards. 

L'accord généralement employé dans le jeu de ce tunbür consiste 
à faire rendre à la corde J-D à vide une note identique à la note H (voir 
fig. 84, accord 1). Le degré À, et celui rendu parla corde J-D arrêtée au niveau 
de la touche D, sont alors à un intervalle de quarte, Les notes A et T sont 
à un intervalle de quinte; la note de la touche Dh sur J-D est l'octave 
aigué de la corde A-B à vide; les deux notes H et T sont à un intervalle 
de quarte; la note J et celle de la corde A-B en H, à un intervalle de quinte; 
les notes J et N, à un intervalle d'octave. Les degrés compris entre J et M 
sur la corde J-D, sont identiques à ceux rencontrés entre H et N sur la 
corde A-B. Les notes A, ‘A et F, produites par la corde A-B, comme aussi 
Dh, G et S, rendues par la corde J-D, ne se retrouvent pas sur d'autres 
touches. Dix-huit degrés se retrouvent donc deux fois et six ne se rencon- 
trent qu'une seule. L'échelle compte alors vingt-quatre degrés. 
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Nous avons déjà dit que la note H est identique à celle rendue par la 
première corde du luth arrêtée à la touche de l'index (la). La note H, 
qui est la méme que celle de la touche D sur la corde A-B, est identique 
à la voisine du médius sur la première corde du luth (si?). Nous avons 
déjà indiqué, en parlant de l'accord dit marié, les degrés du luth corres- 
pondant à ceux qui s'étendent de A à N sur la corde A-B du tunbür du 
Hüräsän et, par suite, ceux qui correspondent aux degrés compris entre 
H (ou J) et M. La note engendrée par l'auriculaire de la troisième corde 
du luth, soit celle rendue par la quatrième jouée à vide (sif), n'existe pas 
dans l'échelle de cet jnstrument, quand on lui applique l'accord dont nous 
parlons; elle pourrait, cependant, être rendue par la corde J-D si on arrêtait 
cette corde à mi-chernin, environ, entre les touches G et Dh. Il est donc 
possible d'exécuter sur le (unbür du Hüräsän, accordé comme nous venons 
de le montrer, les mélodies composées sur les degrés de l'échelle du luth. 

On accorde aussi cet instrument de facon à faire rendre à la corde J-D 
une note identique à celle produite par la corde A-B en D. Cet accord est 
dit de Bokhara (voir fig. 84, accord 2). Il ne serait pas difficile de recon- 
naitre dans ce cas, parmi les notes engendrées par l'instrument, celles que 
l'on pourrait rencontrer dans l'échelle du luth et celles qui ne s'y retrou- 
veraient pas. 

Si nous donnons à la corde J-D une tension qui lui fasse rendre à vide 
la note H, l'accord sera à la quarte, et on le dit accord du luth (fig. 84, 
accord 3). Les notes entendues sur la corde A-B, de A à H, ne se ren- 
eontreront qu'une seule fois dans cet accord; la corde J-D ne fournira 
aucune d'entre elles. Il en ira de méme des notes entendues sur la corde 
J-D entre S et H; la corde A-B n'en fournira aucune. De plus, quatre notes 
de la corde J-D ne trouveront pas leurs pareilles parmi celles engendrées 
par la corde A-B; et quatre de la corde A-B n'auront pas d'identiques 
sur J-D. L'échelle de l'instrument comportera donc, dans cet accord, 
trente-deux degrés; les notes redoublées étant au nombre de dix (fig. 86). 
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Fio. 86. 


Si nous accordons l'instrument à la quinte en donnant à la corde J-D 
une tension qui lui fasse rendre à vide une note identique à Y, les notes 
engendrées par la corde A-B, de A à Y, comme aussi celles rendues par la 
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correspond dans l'éthalle du 1uth à + 
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Fio, 87, 
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corde J-D, de W à S, ne se rencontreront qu'une seule fois dans le jeu 
de l'instrument. Il en sera de méme des notes de la corde J-D arrétée au 
niveau des touches F, Q et S, et de celles produites par la corde A-B au 
niveau des touches Dh, O et Th. L'échelle de l'instrument ainsi accordé 
comportera donc trente-quatre noles, dont huit redoublées et vingt-six 
ne se rencontrant qu'une seule fois (voir fig. 84, accord 4 et fig. 87). 


correspond dans l'esheële du luth à : 


da ia deuxième corde (mij. 


de in deuxidme corde identique à Ia troisième jouse 
identique à J 


Z de la corde J-D |l'index de la os corde (30l4). 
identique à L 
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Si nous dccordoris l'instrument de façon que In corde J-D produise 
à vide la note rendue par la corde A-B au niveau de la touche Dh, les notes 
A et S seront séparées par une double octave (voir fig. 84, accord 5 et 
fig. 88). 

Si nous accordons l'instrument de facon que la corde J-D produise 
à vide la note L, M sera la limite de la double octave (les notes de la 
corde J-D seront à l'octave de celles de la corde A-B; voir fig. 84 et 89). 


u médius de zulzul de la troisième corde (sols). 
ne nole de Ia troisième corde proche du médius perse (sol, +1 €. 


D de la corde J-D|l'auriculaire de la troisième corde, i; 
à vido (si b). 


Vindex de Ia quatrième corde (dog). 
corde 3-D|la voisine de l'index de Ja quatrième corde (sis). 
| Š de la corde J-D|la voisine du médins de Ia quatrième corde (réb,). 
K Ta note de l'annulaire de la quatrième corde (ré;)- 
T de la corde J-D|au médius de zuizul de la quatrième corde (dos). 
corde 3-D|lauciculsire de la quatriéme corde (ml&j). 
Dh de ia corde 3-D|l'index de ia cinquiéme corde (fas). 
M l'annulaire de la cinquième corde (sols). 
hj 


rendus par la corde|l'auriculaire de la cinquidme cord 
J-D ou niveau] 








Fio. 89. 


Nous pouvons entore accorder le tunbür du Hüräsän de diverses autres 
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façons, et comparer chaque fois l'échelle obtenue à celle du luth; le lecteur 
le fera facilement s'il applique la méthode que nous avons suivie jus- 


qu'ici. 
Autres accords. 


Les accords que nous avons expliqués sont ceux dont on se sert géné- 
ralement. Les petils intervalles obtenus dans ces accords appartiennent 
au genre fort diatonique. 

Les touches variables peuvent s'établir ailleurs qu'aux endroits où 
nous les avons fixées. L'on peut, par exemple, diviser les intervalles de 
ton en trois intervalles égaux, pour établir une touche à la limite de chacun 
d'eux. Les notes A et ‘A seront alors dans le rapport 1 + 1/26. `A et F, 
dans celui de 1 + 1/25; F et H dans celui de 1 + 1/24. 

On peut se servir aussi de genres autres que celui-là. Voulons-nous, 
par exemple, faire rendre à l'instrument les intervalles du genre doux 
deuxième ? Nous établissons d'abord les touches fixes, puis nous fixerons 
une ligature à mi-chemin entre A et Y. La note A sera alors avec celle 
de cette touche dans le rapport 1 + 1/5; et celle de cette touche sera avec 
la note H dans le rapport 1 + 1/9. 

Nous en fixerons ensuite une autre à moitié de la distance séparant la 
touche que nous venons de fixer et la touche H. Nous aurons obtenu 
ainsi sur le tunbür du Hüräsän le genre doux Ordonné non consécutif 
modéré (1 + 1/5; 1 + 1/19; 1 + 1/18). Une touche fixée au tiers de cette 
distance, et en partant de H, nous permettra d'obtenir le genre doux 
ordonné consécutif modéré (1 + 1/5; 1 + 1/14; 1 + 1/27) (voir fig. 90). 

Si nous tendons la corde J-D de façon à lui faire rendre à vide la note 
engendrée par la corde A-B au niveau de la touche qui fixe l'intervalle 
1 + 1/5, puis que nous cherchions sur la corde J-D la place d'une note 
identique à la note H pour y établir une ligature, cette dernière déterminera 
sur la corde«-D à partir de J un intervalle ayant pour rapport 1 + 1/9. 
Si ensuite nous modifions l'accord de facon que la corde J-D produise 
À vide la note rendue par la corde A-B arrêtée au niveau de la touche qui 
limite l'intervalle 1 +- 1/9, et si sur la corde A-B, entre les touches H et H, 
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nous cherchons la place d'une note identique à Z et que nous y fixions 
une nouvelle touche, cette derniére se trouvera à l'aigu de la touche H-Z, 
à un intervalle dont le rapport est 1 4- 1/9. Les notes A et H seront alors 
distantes de 1 + 1/8; la note H et celle obtenue au niveau de la touche 
fixée en dernier lieu, seront distantes de 1 + 1/9; enfin un intervalle de 
1 + 1/15 séparera la note H et celle de la dite touche. Nous aurons ainsi 
organisé sur le tunbür du Hüräsän le genre fort conjoint modéré (voir 
fig. $0). 

Si nous appliquóns à ce genre ou aux deux précédents la méthode que 
nous avons jusqu'ici suivie, nous pourrons placer entre A et R un grand 
nombre de touches, comme nous l'avons fait pour établir le genre dia- 
tonique. 

Il est facile de constater que la note A et celle rendue par la touche R 
sont dans le rapport 1 ++ 1/4. Si donc nous placons une ligature à mi-chemin 
entre R et la touche H-T, l'instrument fournira les intervalles du genre 
doux ordonné non-consécutif relâché. Si, au contraire, nous établissons 
une touche au tiers de Ià distance séparant la touche H-T de celle qui 
limite l'intervalle 1 + 1/4, nous obtenons les intervalles du genre doux 
ordonné consécutif reláché (voir fig. 91). 

Si nous faisons rendre à la corde J-D une note identique à celle engen- 
drée par la corde A-B arrêtée au niveau de la touche qui limite l'inter- 
valle 1 4- 1/9, et que nous cherchions sur A-B une note identique à celle 
de cette touche sur J-D, en plaçant là une nouvelle touche, nous obte- 
nons les intervalles du genre fort à redoublement troisième (1 + 1/9, 
l4 Pu 1 + 6/75). 

Si à mi-chemin entre A et H, nous établissons une touche, la note 
qu'elle fournira se trouvera à 1 + 1/7 de A. En faisant rendre à la corde 
J-D la note de cette dernière touche, et en fixant une autre touche là où 
la corde A-B fournit la note rendue par la précédente sur J-D, nous obte- 
nons les intervalles du genre fort à redoublement premier (1 + 1/7, 1 4-1/7, 
1 + 1/48). 

Si, sans modifier ce dernier accord, nous cherchons sur la corde J-D 
la place de la note H pour y fixer une ligature, la note entendue de cette 
touche sera avec la note A dans le rapport 1 + 1/6. Si nous en mettons 
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une autre à mi-chemin entre elle et la touche H-T, nous aurons établi 
le genre doux ordonné non-consécutif troisième (1 + 1/6, 1 +-1/15, 1 + 1/14). 
En plaçant encore une touche au tiers de cette distance, comptée de H-T, 
nous aurons les intervalles du genre doux ordonné consécutif troisième 
(1 + 1/6, 1 + 1/11, 1 + 1/21). 

Il nous suffit de procéder comme nous l'avons fait pour établir les inter- 
valles de n'importe quel genre. Si nous partageons en cinq la section de 
corde correspondant à l'intervalle 1 + 1/7, el que nous placions une liga- 
ture à l'extrémité de la deuxiéme seclion à partir de A, en appliquant la 
méthode que nous venons d'exposer, nous pourrons fixer sur le tunbür 
du Hürásán les touches du tunbür de Bagdád, équidistantes ou non. 

tablissons encore, à partir du sillet, l'intervalle 1 -+ 1/9, puis au moyen 
d'une seconde ligature, l'intervalle 1 + 1/5, selon notre méthode, et 
fixons une nouvelle touche à mi-chemin entre A et celle qui se trouve à 
l'extrémité de l'intervalle 1 + 1/5. Accordons J-D de facon qu'elle rende 
à vide la note engendrée par cette ligature sur A-B, et enfin cherchons 
sur J-D Ja place de la note H de la corde A-B pour y fixer encore une autre 
touche, cette derniére sera séparée de H-T par un intervalle dont le rapport. 
est 1 + 1/11; entre elle et la touche qui limite l'intervalle 1 + 1/9, nous 
aurons le rapport 1 + 1/10. L'ensemble de ces touches nous fournit le 
genre fort conjoint troisième (1 + 1/9, 1 + 1/10, 1 + 1/11). 

Nous avons achevé ce que nous nous étions proposé d'expliquer au 
sujet du tunbür du Hürüsün. Nous n'en dirons pas davantage sur les 
tanäbir (pluriel de (unbür). 


Les flütes, acuité s gravité 
dans la fl 


Nous allons maintenant parler des flûtes et des instruments de même 
genre. 

Les instruments de la famille des flûtes sont de plusieurs espèces. Il 
serait sans intérêt de traiter chacune d'elles en particulier, cela ne servirait 
qu'à nous attarder outre mesure; ces instruments, ont, en effet, tous une 
certaine similitude. Aussi nous proposons-nous ici de parler tout d'abord 
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de ce qu'ils ont de commun, nous réservant de montrer ensuite ce que cer- 
tains d'entre eux ont de spécial. Nous aurons ainsi indiqué au lecteur la 
méthode à suivre dans l'étude des autres instruments analogues; il ne lui 
sera pas difficile de leur appliquer ce que nous aurons dit de ceux que nous 
allons étudier. 

Dans ce genre d'instruments, l'air traverse des conduits, il en heurte 
les parois concaves et produit un son. Ces conduits sont ou des voies tubu- 
laires pratiquées [le long du] corps de ces instruments ou des ouvertures 
placées sur le cóté de ces voies et par lesquelles l'air s'échappe au dehors. 

L'acuité et la gravité dépendent, dans cette sorte d'instruments, de 
la distance qui sépare le point par où l'air s'échappe de celui où il reçoit 
son impulsion. L'air qui traverse un conduit est, en effet, animé d'un mou- 
vement d'autant plus rapide et produit des chocs d'autant plus violents 
qu'il est plus rapproché du point oü il a regu son impulsion. Ses molécules 
sont alors plus serrées, et le son produit, plus aigu. Au contraire, le mou- 
vement se ralentit et les chocs vont en s'affaiblissant, à mesure que l'air 
s'éloigne du point d'impulsion; le son produit devient alors plus grave. 

L'acuité et la gravité dépendent aussi du diamétre du conduit tubu- 
laire que l'air traverse. En eflet, plus ce conduit est étroit, plus les molé- 
cules de l'air qui le traversent sont serrées; et plus les chocs qui se produi- 
sent entre elles et contre les parois, sont violents. Le son naît alors plus 
aigu. Au contraire, plus ce conduit est large, moins les molécules de l'air 
qui le traversent sont serrées, et plus faibles sont leurs entre-choquements; 
le son produit est alors plus grave. Le degré des notes dépend aussi, et 
pour les mêmes raisons, de la largeur des orifices par lesquels l'air qui 
traverse les conduits tubulaires s'échappe. 

L'acuité et la gravité des notes dépendent encore du degré de poli 
ou de rugosité des parois des conduits tubulaires, comme aussi du degré 
de poli ou de rugosité des parois des ouvertures pratiquées dans ces con- 
duits. Lorsqu'en effct la surface de ces parois est polie, les molécules de 
l'air qui les heurtent et qu'elles repoussent sont plus serrées, et le son pro- 
duit, plus aigu. Si, au contraire, la surface de ces parois est rugueuse, les 
molécules de l'air qui les heurtent et qu'elles repoussent se desserrent, et 
le son produit est plus grave. 
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Enfin l'acuité et la gravité varient avec l'intensité de l'impulsion 
imprimée à l'air qui traverse les conduits tubulaires ou qui s'échappe des 
ouvertures pratiquées dans ces conduits. En effet, le mouvement de l'air 
est d'autant plus intense (rapide) que l'impulsion qui lui est communi- 
quée est plus forte; il est d'autant plus lent que cette impulsion est plus 
faible. Or, plus le mouvement de l'air est rapide, plus ses molécules se 
resserrent fortement, et de ce fait plus le son produit est aigu; au contraire, 
plus ce mouvement est lent, plus les molécules se reláchent, et plus le son 
produit est grave. 

Lorsque l'air qui traverse les conduits pratiqués dans ces instruments, 
n'est pas comprimé et ne heurte pas les parois concaves de ces conduits, 
il ne se produit pas de son. Il en sera de méme lorsque les voies par lesquelles 
l'air s'échappe sont trop larges, ou l'impulsion qui lui est imprimée trop 
faible, ou le trajet parcouru trop long. Au bout d'un long trajet, l'impul- 
sion imprimée à l'air a, en effet, perdu trop de force pour provoquer 
l'entre-choquement de ses molécules ; aucun son ne se produit alors. Les 
notes les plus graves résuitent donc, dans ce genre d'instruments, des 
entre-choquements les plus faibles se produisant dans l'air qui les tra- 
verse; et les notes les plus aigués, des entre-choquements les plus violents. 

Les voies d'échappement de l'air sont des ouvertures directes ou trans- 
versales. Les ouvertures directes sont les orifices des conduits opposés 
aux embouchures. Les ouvertures transversales sont les issues pratiquées 
dans les conduits tubulaires sur la face convexe de l'instrument, comme 
par exemple les trous pratiqués sur le dos des flütes. Une partie de l'air 
insufflé se détourne et s'échappe par quelques-unes de ces issues, avant 
d'atteindre l'orifice qui termine le conduit tubulaire. 

Considérons, dans l'un de ces instruments, le point d'où sort la note 
la plus grave (l'orifice de sortie directe); lorsque le degré de gravité de 
cette note est dà uniquement à l'éloignement de ce point par rapport au 
point d'impulsion (l'embouchure), une note de moitié moins éloignée doit 
être de moitié moins grave. De méme, soit une note éloignée de la plus 
grave, en allant vers l'embouchure, d'une distance quelconque; le rapport 
de la plus grave à la plus aiguë, en degré, est comme le rapport de leurs 
distances à l'embouchure. 
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Lorsque la cause de la gravité est [uniquement] la longueur du conduit 
par où circule l'air, la différence de diamétre des conduits détermine la 
différence des notes en hauteur (ou les hauteurs des notes sont enlre elles 
dans le rapport inverse des diamètres des conduits). Il en est de même 
pour la largeur des ouvertures latérales par où l'airse détourne, D'ouver- 
tures de diamètres différents, sortent des notes de hauteurs différentes; 
et le rapport des notes en hauteur est [inversement] comme le rapport de 
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ces diamètres, si ce n'est que, lorsque les diflérences sont très petites, les 
rapports se rapprochent, et les notes entendues de deux trous trop peu 
différents paraissent identiques à l'oreille; c'est ce que nous avons déjà 
vu pour les cordes du luth. 

Si nous supposons une série de flûtes dont les conduits tubulaires ont 
le méme diamètre et des parois lisses au même degré, mais qui diffèrent 
en longueur dans des proportions données, les notes engendrées par ces 
flûtes — l'impulsion du souffle restant constante — seront entre elles 
dans les mémes rapports que les longueurs des conduits (voir fig. 92). 
[Rapports directs en gravité, inverses en hauteur]. 
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Et si nous supposons une série de flûtes dont les conduits tubulaires 
sont de même longueur et également polis, mais dont le diamètre et l'ori- 
fice différent dans des proportions données, les notes engendrées par 
ces flûtes — l'impulsion du souffle restant la même — seront entre 
elles dans les rapports (inverses] de ces diamètres (fig. 93). 


Fro. fà. 


Supposons une série de flütes dotées chacune d'une voie transversale 
d'échappement; supposons que ces ouvertures soient percées à des dis- 
tances égales des embouchures et que leur diamètre différe dans des pro- 
portions données; les notes engendrées par ces flütes seront entre elles 
dans les rapports [inverses] de ces diamètres ™, si d'ailleurs les conduits 
tubulaires ont les mémes dimensions et le méme poli, et si l'impulsion 
du souflle est la méme (voir fig. 94). 

Supposoffs une flüte unique comportant plusieurs ouvertures transver- 
sales d'échappement; admettons que ces ouvertures soient disposées en 
ligne droite vers l'embouchure et qu'elles soient distantes de l'orifice 
qui fait entendre la note la plus grave, selon des rapports connus, les notes 
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entendues de ces ouvertures seront entre elles dans les mêmes rapports 
que ces distances (voir fig. 95). 
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Toutes ces causes peuvent s'ajouter les unes aux autres et concourir 
à déterminer le degré des notes. 

Il est possible aussi de disposer plusieurs flûtes côte à côte et de les 
faire communiquer en des points déterminés. Quand nous soufflons dans 
celle qui est placée au centre, l'air pénètre simultanément dans les autres 
et s'échappe par les ouvertures transversales qui y sont pratiquées. On 
peut encore monter d'autres tubes sur ces ouvertures et obtenir par ce 
moyen un plus grand nombre de notes (fig. 96). 

Les instruments de ce genre se construisent d'autres facons encore. 

Quand il s'agit de flütes pourvnes d'ouvertures transversales dis- 
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posées en ligne droite, l'air qui traverse l'instrument s'échappe en grande 
partie par les ouvertures les plus proches de l'embouchure, et en quan- 
tités plus petites par les autres. Il en va de méme quand l'air insufilé 
dans une flûte s'échappe par d'autres tuyaux. 

Il n'est pas facile de comparer entre elles les quantités d'air qui s'échap- 
pent des ouvertures d'une flûte, de façon à déterminer celle qui ressort 
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par l'issue la plus rapprothée de l'embouchure, pour la comparer à celle 
qui est distribuée sur chacune des autres ouvertures plus éloignées. 

Pour ce motif, les valeurs des notes produites par les ouvertures trans- 
versales d'une flüte ne sont pas toujours entre elles dans les mémes rap- 
ports que les distances qui séparent ces issues du point de départ du soufle, 
La coutume est de disposer les ouvertures latérales des flûtes en ligne droite. 

On ne peut guère fixer la place des notes sur des instruments de ce 
genre en se guidant sur l'échelle des autres instruments; car étant donnée 
la conformation des flûtes et la facon de les jouer, on ne retrouve pas à 
leurs notes la tonalité de celles des échelles dont nous avons parlé. 


Variétés de flûte. 


Nous allgns décrire les flûtes en faveur dans le pays où nous écrivons 
cet ouvrage. 

La plus en faveur dans cette contrée est une flüte simple, percée d'ou- 
vertures transversales, rangées sur une seule ligne droite, L'orifice opposé 
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à l'embouchure est libre pour donner passage à 
l'air qui poursuit sa course en ligne droite (fig. 97). 

L'instrument comporte sept ouvertures trans- 
versales d'égal diamètre, percées sur sa face supé- 
rieure. Une autre issue est pratiquée sur la face 
inférieure, en un point situé entre l'ouverture la 
plus rapprochée de l'embouchure et celle qui la 
suit, et une derniére sur la face inférieure, entre 
l'ouverture la plus éloignée de l'embouchure et 
l'orifice d'issue directe. 

L'instrument comporte donc en tout dix ou- 
vertures, La première, en bas, est celle qui donne 
directement passage à l'air; nous la marquons du 
signe A. La deuxiéme, celle qui est pratiquée 
sur la face inférieure, entre l'ouverture A et les 
sept ouvertures transversales de la face supé- 
rieure, sera dotée du signe B. Les sept ouver- 
tures de la face supérieure seront respectivement : 
J, D, H, Z, H, T, Y. 

Enfin le signe K sera attribué à l'issue prati- 
quée sur la face inférieure, entre l'ouverture T et 
celle marquée du signe Y. 

Les constructeurs de cet instrument ne fixent 
pas la place des notes de la façon dont nous 
avons parlé plus haut; il est difficile de se rendre 
compte, d'après l'instrument lui-même, du degré 
exact de ces notes. Mais si nous comparons celles- 
ci à celles fournies par les touches du luth, le 
degré produit par l'ouverture A équivaudrait à la 
note rendue par l’une des cordes de cet instrument 
quand elle est jouée à vide, et le degré entendu en 
Y, à celle de l'index de la troisième corde, à comp- 
ter de celle-là. 

Supposons que la note produite par l'ouver- 
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ture A ait exactement la même intonation que celle de la première corde 
du luth jouée à vide (sol), l'échelle de cette flûte serait alors la suivante 
(fig. 98): 





l'index de la première corde (la,). 
le médius de zulsul de la promière corde {la fi). 














la deuxième corde Jouéo à vide (do,). 





l'index de la deuxième corde (ré). 
le médius de zulzuł de la deuxième corde (réf). 


troisième cord à vide, ident lauricui 
tire corde Jonie entique à l'auriculaire de la 


l'index de la troisième corde (sol). 
voisine de l'index de la troisième corde (fagi). 














une note à un demi-ton au grave de celle de l'index de la première 
corde ; un demi-ton se rapproche d'un double-limma (lab,). 


Fio, 98. 


Ce sont là les notes que rendent d'ordinsire les flütes en usage dans 
ce pays. Les degrés de cette échelle se retrouvant dans celle du luth, leurs 
rapports et les intervalles consonants qu'ils peuvent former sont donc iden- 
tiques à ceux que nous avons exposés en parlant de cet instrument. 

Dans beaucoup de flûtes en faveur chez les musiciens, la note de l'ou- 
verture H est identique à celle de l'annulaire de la premiére corde du luth 
(si); celle de Z, identique à celle de la deuxième corde jouée à vide (do); 
celle de H à celle de l'index de la deuxième corde (ré,); celle de T, à celle 
de l'auriculaire de cette méme corde qui est la méme que celle de la troi- 
siéme corde libre (fa,); celle entendue de Y, identique à celle de l'index 
de la troisième corde (soit sol, L'échelle sera alors : sol,-la-si-do-ré-fa- 
sola). 


On rencontre aussi beaucoup de flûtes dans lesquelles la note de l'ou- 
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verture D est celle de l'annulaire de la première corde du luth (si,) la note H 
cellé de l'auriculaire de cette méme corde (do,) ; Z, celle de l'index de la 
seconde corde (ré); H, celle de l'annulaire de cette dernière corde (mi,); 
T, celle de la troisième corde libre (soit fa,. L'échelle sera alors : sol,-la-si-do- 
ré-mi-fa,). 

Les musiciens qui emploient ces genres de flûtes ne se servent pas 
simultanément des notes qui correspondent à celles du médius et de l'an- 
nulaire dans l'échelle du luth, sauf exception; aussi, quand une flûte 
comporte des ouvertures qui rendent des notes identiques à celles des 
médius du luth, elle n'est généralement pas percée d'ouvertures fournis- 
sant des notes identiques à celles de l'annulaire. 

Lorsque les musiciens accompagnent le luth d'une flûte, ils font géné- 
ralement rendre à cette dernière une échelle comportant les notes des 
deuxième et troisième cordes du luth, et s'étendant jusqu'à celle de la 
quatrième arrêtée à la touche de l'index. Ils lui font parfois produire aussi 
des notes à l'octave grave ou aiguë de celles-là. Ainsi la note de l'ouver- 
ture A reproduira celle de la deuxiéme corde du luth jouée à vide, soit 
en tonalité, soit en puissance. Il en ira de méme des notes des autres ouver- 
tures; la dernière d'entre elles sera identique à celle de l'index de la qua- 
triéme corde en tonalité ou en puissance (sera sa réplique à l'octave grave 
ou aigué). 

La note entendue de A est-elle identique à celle de l'une des cordes 
du luth jouée à vide, la deuxième ou la première, par exemple ? Lorsque 
l'issue B est libre, si l'on bouche cette ouverture, la note A deviendra plus 
grave d'un limma, de deux limmas, d'un demi-ton ou de quelque autre 
intervalle. Cette note est-elle identique à celle de la deuxième corde jouée 
à vide ? Lorsque l'issue B est libre, en bouchant cette issue, elle devient, 
dans la plupart des flütes, semblable à celle du médius de zulzul de la pre- 
mière corde (la?). D'où l'on voit que le mouvement de l'air qui passe par A 
et poursuit sa course en ligne droite, s'est ralenti quand l'air qui passait 
par l'ouverture transversale B s'est joint à lui. Ce ralentissement est en 
raison directe du surplus de Ja quantité d'air qui passe par l'ouverture A. 
lorsque B est bouché, sur celle qui passe par cette méme ouverture lorsque B 
est libre. 


LA 
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On se sert rarement, dans le jeu des flûtes, de la note 
de B, si ce n'est dans quelques cas spéciaux ou par ma- 
nière d'accompagnement. L'issueB n'a donc élé pratiquée 
que pour réduire le volume d'air qui s'échappe par A, de 
facon à faire produire à cette derniére ouverture exacte- 
ment l'octave grave de la note en Y, Son rôle est de régler 
le volume d'air nécessaire pour produire en A une note 
donnée. Ce trou B est, par suite, une sorte de trop-plein, 
analogue à ceux des conduites d'eau. Du moment que 
l'adjonction de l'eir qui sortait par B à celui qui se dirige 
vers l'orifice A, fait baisser la note A d'une certaine quan- 
tité, il faut quel'octaveaigué de la note A soit plus élevée 
que la note Y de cette méme quantité. Aussi faut-il que 
lorsque la note K se trouve plus basse que la mote Y 
dela quantité d'un limma, ou de deux, ou d'un demi- 
ton, l'octave grave de la note K sorte de l'orifice A quand 
l'air qui sortait par B vient y frapper tout entier ou en 
partie; cette derniére condition s'obtient en bouchant 
partiellement le trou B. Beaucoup de flûtes ne possèdent 
pas l'ouverture B ; cela tient à ce que la note de A n'y dê- 
passant pas en gravité l'octave grave de Y, le trou B y 
serait inutile “, 


L'instrument appelé Suryant est aussi une flûte, mais 
plus aiguë que les autres. Le dos de cette flûte est géné- 
ralement percé de huit trous. 

Le plus rapproché de l'anche est ici marqué du signe 
A; les autres sont désignés par B, J, D, H, Z, H, T 
(fig. 99). 

L'orifice d'échappement direct est noté Y. Sur la face 
opposée, entre A et B, se place une issue transversale que 
nous désignons par K ; une autre issue est pratiquée au- 
dessus de T sur la face latérale de l'instrument, à droite 
du joueur, soit M. Enfin, une autre ouverture sur la face 





AL-FARABL LIVRÉ TH : LES INSTRUMENTS. — DIS. i ma 


latérale gauche de l'instrument, entre M et Y, est indiquée N. 

L'instrument compte donc en tout douze ouvertures. 

La tonalité de l'échelle de cette sorte de flûte étant plus aiguë que celle 
de tous les autres instruments, les notes qu'elle fournit ne trouvent pas 
leurs semblables, quant à l'intonation, dans l'échelle de ces instruments. 
Il nous sera, cependant, possible de nous rendre compte des notes de cette 
échelle, si elle comporte les mêmes dynamis que celle du luth. La note 
entendue de D est-elle, par exemple, la réplique à l'octave aiguë de celle 
rendue par la troisiéme corde du luth jouée à vide (fa,), les notes des autres 
ouvertures correspondront aux suivantes (fig. 100) : 





la Bes Ad l'octave aiguë de la nole de l'index de la troisiómo 


généralement la réplique de ia note du médius de la troisi 
corde (laby); elle est parfois la réplique de la note de l'annulaire 
de cotte miine corde (ia). 





la réplique de la note de la quatrième corde jouée à vide (sl). 

la réplique de 1a note de l'index de la quatrième corde (dos). 

généralement Ja réplique de la note du médius de la deuxième 
corde (miP,) ; elle est pee la réplique de celle de l'annulaire de 
cette mème corde (mi 

la réplique de la note de l'index de la deuxième corde (ré. 

1a réplique de la note de Ja deuxième corde jouée à vide (do,). 


généralement la réplique de la note da médius de la première 
corde (sib). 


la réplique de la note de l'index de la première corde (lai). 


la réplique de la note de In première corde jouéc à vide (solj). 


La note entendue de Y n'a pas sur les ligatures du luth la méme sorte 
de réplique que celles des notes des autres ouvertures; mais nous trou- 
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vons son octave aiguë sur la quatrième corde au-dessous de l'auriculaire, 
à un ton et un limma de cette ligature. La note de Y étant, avons-nous 
dit, la réplique à l'octave aiguë d'une note plus grave que celle de la pre- 
miére corde du luth jouée à vide (sol,), l'octave aiguë de Y est au-dessous 
de l'auriculaire de la quatrième corde de la méme quantité, et elle est en 
méme temps la seconde octave de la note qui est plus grave que celle 
de la premiére corde libre. 

Or, si nous cherchons l'octave grave de la not qui est plus aigue d'un 
ton plus un limma que celle de l'auriculaire de la quatrième corde (sol), 
nous la trouvons à un limma au-dessous de la troisième corde jouée à 
vide (qui est fa,). Cette dernière note (sol) est donc exactement celle de 
l'ouverture Y. Il est évident que cette note est d'un apotome plus grave 
que l'octave aiguë de la note de la première corde jouée à vide. La note 
de l'ouverture Y du surnäy est done d'un apotome plus grave que celle 
de la premiére corde du luth jouée à vide, chacune de ces notes étant con- 
sidérée dans sa tonalité propre. Le surnày n'est parfois pas percé d'une 
ouverture sur sa face latérale gauche; dans ce cas, la note de la voie d'échap- 
pement directe Y est exactement la réplique à l'octave aigué de celle 
de la première corde du luth jouée à vide (qui est sol,). 


Beaucoup jouent d'un instrument composé de deux flûtes jumelées 
que l'on dit accouplé ou marié; les Persans l'appellent dubáy. Là où nous 
écrivons notre ouvrage, on se sert moins de cette espèce de flûte que de 
celles dont nous avons parlé jusqu'ici. Il affecte deux formes différentes : 
dans la premiére, les deux flütes sont réunies à leur embouchure et s'écar- 
tent vers l'autre extrémité; dans la seconde, elles sont parallèles (voir 
fig. 101). 

Désignons la sortie directe de l'air dans l'un par la lettre A, et par la 
lettre B. dans l'autre. La flûte A est percée ordinairement de cinq voies 
transversales, la flûte B n'en comporte que quatre. 

La première ouverture, en partant de À, sera désignée par J; les quatre 
autres, par D, H, Z, H. L'ouverture qui, sur la flûte B, fait entendre la 
note la plus aigue, autrement dit la première ouverture à partir de l'embou- 
chure, portera la lettre T; celles comprises entre T et B seront Y, K, L. 
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Les notes entendues de B et H sont à un intervalle d'octave. Si donc la 
note produite en B est identique à celle de la deuxième corde du luth 
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jouée à vide (do), ou encore est sa réplique à l'octave, celle entendue en H 
sera identique à celle de l'index de la quatrième (do,), ou en sera la réplique 
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à l'octave. La note entendue en B équivaut-elle à celle de la première 
corde jouée à vide (sol), celle entendue en H équivaudra à la note de 
l'index de la troisième corde (sol). Si, en somme, la note entendue de B 
est accordée pour le degré et la tonalité avec telle ou telle note apparte- 
nant à tout autre instrument, ou encore si elle est de méme degré, mais 
d'une tonalité différente, la note entendue de HI sera l'octave aigué de 
cette note, 

La note entendue de B est-elle identique à celle de la deuxième corde 
du luth jouée à vide (do), L rendra la note de l'index de cette corde (ré); 
K celle de son médius perse (ré*, environ); J celle de l'auriculaire, qui est 
à Ja fois celle de la troisième corde jouée à vide (fa,); D fournira la note 
de l'index de la troisième corde (sol); H, celle du médius perse de cette 
même corde (soll, environ); Z, celle de son auriculaire (sibs); H la note de 
l'index de la quatrième corde (doz). La coutume est de faire la note de T 
identique à celle de H, et la note de Y, identique à celle de D. En pra- 
tique, on n'emploie guère la note A; elle est généralement d'un ton plus 
grave que celle de B. La notede B étant prise identique à celle de la deuxième 
corde du luth jouée à vide (do,), celle de A est souvent d'un limma plus 
aiguë que celle de l'index de la première corde (elle donne sibh). Les notes 
entendues de A et J sont donc entre elles à une quinte, et celles rendues 
par A et Z, à une octave. Les rapports entre ces notes sont conformes à 
ceux dont nous avons parlé en traitant du luth. Cependant cette sorte 
de flüte présente parfois des notes qui n'ont pas leur équivalent sur les 
touches du luth, mais qui se rencontreraient sur les cordes entre les touches. 
Ainsi, la note entendue en K est, dans certaines flütes, à une quinte de 
celle rendue par Z. Si donc, dans ce cas, la note entendue en Z est iden- 
tique à celle que produit la quatrième corde du luth, ou la troisième jouée 


à vide (sif ou fa,), la note entendue en K sera semblable à celle de la voi- 


sine du médius sur la seconde ou sur la première corde (mir, ou si,). 
Nous n'en dirons pas davantage au sujet des flütes, pour nous occuper 
du rabäb. + 
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Le Rabäb. 


Le rabàh est de la famille des instruments qui produisent les notes 
par la mise en vibration de diverses seclions de leurs cordes. Tl est monté 
d'une ou deux cordes. S'il est monté de deux cordes, elles sont de méme 
grosseur ou de grosseur différente, Dans ce dernier cas, Ja plus épaisse 
correspondra à la deuxième du luth, la plus mince à la troisiéme. Parfois 
aussi le rabäb est monté de quatre cordes; deux d'entre elles sont alors 
de la grosseur de la deuxième corde du luth, et les deux autres semblables 
à peu près à la troisième. Celle qui correspond à la deuxième corde du luth 
est quelquefois simple, tandis que celle équivalant à la troisiéme est 
jumelée; il est cependant préférable de jumeler les deux cordes pour donner 
plus d'ampleur aux notes qu'elles engendrent. 

Comme le tunbür, le rabäb comporte à sa base un bouton. La disposi- 
tion parallèle de ses cordes et In conformation de ses chevalets rappellent 
ce que nous avons dit au sujet du tunbür du Hürüsán. Pour faire entendre 
les notes propres à l'échelle du rabáb, ceux qui s'en servent se laissent 
généralement guider par la sensation, l'instrument n'étant souvent doté 
d'aucune ligature; le musicien sait, en effet, à quel niveau il lui faut arrêter 
les cordes pour leur faire rendre tel ou tel degré de son échelle habituelle. 
Nous allons déterminer ces niveaux. 

Le premier est la place de l'index; il est au neuvième de la distance 
séparant le sillet du chevalet. Le second est la place du médius; ilest au 
sixième de la distance séparant le sillet du chevalet. Le troisième est la 
place de l'annulaire; il est au neuvième de la distance entre l'index et le 
chevalet. Le quatrième est la touche de l'auriculaire; il est au dixième de 
la distance séparant l'annulaire du chevalet (fig. 102). 

Soit A-B la première corde du rabäb, identique à la deuxième du luth, 
et J-D la seconde, semblable à la troisième. Les deux lettres H et Z figu- 
reront la touche de l'index; H et T, celle du médius; K et L, celle de l'annu- 
laire; M et N, celle de l'auriculaire. 

L'intervalle A-H a pour rapport 1 + 1/8; A-H est par conséquent un 
intervalle de ton. A-H a pour rapport 1 + 1/5. H-K est un intervalle de 
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secon d rang dans ce mé pate e 
cedent que l'intervalle AM dés e n 
e n'atteint cependant pas la 
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geure fort conjoint moyen, H-K et 
K-M. Dans le jeu du rabäb on 
emploie donc généralement un mé- 
lange des grands et de quelques 
petits intervalles appartenant aux 
genres que nous avons cités. On 
néglige souvent les derniers, ceux 
qui sont placés à l'aigu, sauf dans le 
genre conjoint modéré, dont le plus 
petit intervalle est ici représenté par 
H-H. 
Les intorvalles propres au jeu 
du rabäb ont tendance à composer 
un groupe disjoint, si ce n'est que 
l'échelle de cet instrument n'atteint 
pas le plus petit des groupes, la 
quinte. Cette échelle est cependant 
susceptible d'être prolongée un peu 
pour devenir plus parfaite, Au-des- 
sous de la touche M-N, nous pour- 
rions, en effet, nous servir d'une 
autre, S- A, qui arréterait les cordes 
au niveau de leur tiers; nous pour- 
rions aussi nous servir d'une autre 
touche, F-D, qui arréterait les 
cordes à mi-chemin environ entre 
K-M et L-N. L'intervalle A-S sera 
alors une quinte, et A-F, une quarte. 
Nous allons de nouveau figurer les 
deux cordes A-B et J-D; nous y 
montrerons la place du doigté ha- 4 
bituel et celles des touches dont 8 
nous venons de parler (fig. 108). 

L'intervalle M-S aura pour rap- Fio. 102, 
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port 1 + 1/15 (apotome), soit celui du plus petit intervalle du genre 
conjoint modéré. H-S est alors une quarte comportant tous les inter- 
valles du genre fort conjoint modéré : 1 + 1/8 de H à K; 1 + 1/9 de K 
à M; et 1 + 1/15 de Mà S. 

K-F est un intervalle de limma. A-F est par suite une quarte renfer- 
mant les intervalles du genre à redoublement modéré : soit le genre fort 
diatonique (1 + 1/8 de À à H; 1 + 1/8 de H à K; et 1 + 13/243 de K à F). 
Le rabäb nous fournit ainsi deux genres forts. 

L'intervalle H-F a pour rapport 1 + 1/9 (ton mineur). H-K est le sur- 
plus sur le limma de l'intervalle dont le rapport est 1 + 1/9. F-S est un 
intervalle de ton, et K-S un ton plus un limma. L'intervalle F-M est le 
surplus sur le limma de l'intervalle 1 +- 1/9, soit le rapport 1 + 126/2304 
m: se rapproche de 1 + 1/18, ce qui lui donne une certaine consonance, 

mais accidentelle et faible. L'intervalle H-S a pour rapport 1 + 14, H-S 
étant une quarte et H-H ayant pour rapport 1 +1/15. 

Les notes fournies par la corde J-D sont entre elles dans des rapports 
identiques à ceux que nous venons de citer. Nous avons donc énuméré 
les rapports de toutes les notes produites par le rabäb, soit celles de son 
échelle habituelle et celles que nous lui avons ajoutées. Il ne sera pas difi- 
cile de trouver les consonances et les dissonances de chacune d'elles; il 
suffira de procéder comme nous l'avons fait pour les autres instruments 
(voir fig. 108). 


Autres accords 
du Rabab. 


On peut accorder le rabäb de diverses façons. La plus usitée est celle 
du médius. Elle consiste en ce que la corde J-D est tendue de facon à 
produire à vide une note identique à la note H, celle de la touche du médius, 
cette derniére touche étant fixée au niveau que lui assignent Lm 
les musiciens. Lorsque l'instrument est ainsi accordé, les notes Z, T, L, 
D, N et ‘A foürnies par la corde J-D ne se retrouvent pas sur la corde 
A-B arrétée aux touches généralement employées entre H et S. Certaines 
d'entre elles se retrouvent cependant au niveau de points intermédiaires 
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connus des musiciens et les autres au delà du point S vers l'aigu. Ainsi 
les notes Z, T et L se trouveront entre H et S; N et ‘A se rencontreront 
au-dessous du point S (voir fig. 104) '*, 


> accord:J,K 
do À J mi 





Fic. 104. Fro. 105, 


On peut aussi accorder le rabäb sur la note de l'annulaire, c'est-à-dire 
l'annulaire généralement employé. La corde J-D rendra à vide une note 
identique à la note K; et la note Z se rencontrera alors au niveau d'un 
point situé un peu au-dessous de M. L'oreille peut cependant nous tromper 
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et le partage ne pas être exact, en sorte que la note Z se produira en 
M. En effet, la différence entre les intervalles 1 + 1/8 et 1 + 1/9 (ton 
majeur et ton mineur) est trés petite. La méme inexactitude se produit 
aussi pour la note T. Cette note doit, en effet, se jouer un peu au-dessous 
de S; mais pour la méme raison, elle se jouera en S. Les autres notes de In 
corde J-D se rencontreront toutes au-dessous de S (voir fig. 105). 

Le rabäb peut encore s'accorder sur la note de l'auriculaire, c'est-à-dire 
sur l'auriculsire généralement employé. La corde J-D jouée à vide rendra 
alors la note M, et la note Z, ainsi que les autres degrés engendrés par la 
corde J-D, tomberont au-dessous de S. La place de l'octave aiguë de la 


d'une des trois façons précitées, La Correspondance serait par trop 


tendue en sorte qu'elle rende à vide une note identique à celle produite 
en F. C'est une touche que nous avons ajoutée aux touches usuelles du 


sera alors l'octave aiguë de A. Si la corde A-B est tendue de facon à pro- 
duire la note de la seconde corde du luth, ou encore son octave, la note A 
du rabüb correspondra à celle produite par la deuxième corde du luth 
jouée à vide; la note H, à celle rendue par cette deuxième corde arrêtée 
au niveau de l'index; K à Ja note de son annulaire, Les notes F et J cor- 
respondront toutes deux à la note de l'auriculaire de cette même corde, 
laquelle est identique à celle de la troisième jouée à vide. Z et S corres- 
pondront à la note de l'index de la troisiéme corde, L à celle de son annu- 
laire, D à celle de son auriculaire; 'A à la note de l'index de la quatrième 
corde. 

Les notes fournies par les cordes du luth quand elles sont arrétées au 
niveau des touches du médius nous manquent ici. I] est facile de trouver 
leur place sur les cordes du rabäb, La note du médius perse de la deuxième 
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corde du luth (ré, environ) se trouvera sur le rabäb à mi-chemin entre 
les points H et K. Celle du médius perse de la troisième corde du luth 
(sola environ) se rencontrera sur le rabäb à mi-chemin entre les points 





accordJ-M 





accord:J-F 
do A J fà 





Fio. 1, Fio. 107, 


Z et L. Celle du médius de zulzul de la deuxiéme corde (celle à un quart 
de ton de l'annulaire, mi,- ton) sera au quart de la distance séparant 
Het K, du côté K; et celle du médius de zulzul de la troisiéme corde 
(las; ton) sera au quart de la distance entre Zet L du côté de L (voir fig. 107). 
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Si nous nous proposons d'accorder le rabäb pour lui permettre d'accom- 
pagner le luth d'une autre façon passable, nous procéderons comme il 
suit : la corde J-D sera tendue en sorte qu'elle rende à vide la note S. 
La note D sera alors l'octave aigué de A, et l'intervalle A-'A sera une 
octave plus un ton. A-H sera pour nous l'intervalle de disjonction grave, 





a, Record M 





Fio. 108. Fic. 109, 


et D-'A, l'intervalle de disjonction aigu. Cet accord tend done à orga- 
niser sur le rabáb le groupe parfait disjoint. 

La note de la corde A-B est-elle identique à celle de la seconde corde 
du Juth ou encore est-elle sa réplique à l'octave? La note H du rabäb cos- 
respondra à celle de l'index de la deuxiéme corde du luth; la place du 
médius étant celle que nous avons dite plus haut; K, à celle de l'annulaire 
de cette méme corde; F, à celle de son auriculaire. Les notes S et J cor- 
respondront à la note de l'index de la troisième corde du luth; Z, à celle 
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de son annulaire. La note de l'auriculaire de cette corde ne se trouvera 
pas sur les touches habituelles du rabüb, mais se rencontrera au niveau 
d'un point situé au-dessus (au grave) de T. Ce point est si rapproché 
de T que l'oreille peut s'y tromper ct croire que la note vient de T. La note D 
du rabàb correspondra à celle de la touche de l'index de la quatrième 
corde du luth; L, à celle de la touche voisine de l'index de cette méme corde 
et ‘A, à celle de son annulaire, La note N se rapprochera beaucoup de celle 
du médius de zulzul de la quatriéme corde du luth et semblera lui corres- 
pondre, mais en réalité la note du médius de zulzul de la quatriéme corde 
du luth se rencontrera sur le rabäb, au niveau d'un point situé au-dessous 
(à l'aigu) de N. La note de l'auriculaire de la quatrième corde du luth se 
rencontrera à l'aigu de ‘A sur le rabäb (voir fig. 108). 

Nous pouvons assez convenablement accompagner le tunbür du Hü- 
rásán du rabáb. Il nous faut pour cela l'accorder en H. Les notes A, H, 
Z, L, D et ‘A du rabäb seront identiques à certaines notes du tunbür, 
engendrées les vnes par sa corde supérieure, les autres par sa corde infé- 
rieure, et contenues dans un intervalle de quinte plus un ton. Le rabäb 
ne fournit donc en principe qu'un petit nombre de notes de l'échelle du 
tunbür du Hüräsän; mais celui qui tiendra compte de ce que nous avons 
expliqué jusqu'ici pourra lui faire rendre beaucoup plus de notes appar- 
tenant à cette échelle (fig. 109). 

Nous pouvons faire rendre au rabäb beaucoup de notes du tunbür 
de Baÿdäd, mais en dehors des touches qui lui sont propres; on trouvera 
la place de ces notes en procédant comme nous venons de le faire pour le 
funbür du Hüräsän. 

Étant donnés les genres employés sur le rabäb et la consonance des 
intervalles sur cet instrument, on voit qu'il est trés supérieur au tunbür 
de Baÿdäd, Les intervalles réalisés sur le rabäb ne sont pas d'une conso- 
nance moindre que celles des intervalles que l'on joue sur d'autres instru- 
ments; elle est méme parfois supérieure. Si le rabäb est un instrument 
inférieur à certains autres, ce n'est pas au point de vue de la consonance, 
mais parce qu'il est difficile d'y atteindre les groupes parfaits. Sa sono- 
rité n'est pas, d'autre part, par le fait méme de sa structure, aussi puis- 
sante que celle de certains instruments. C'est à ce point de vue qu'il est 


EJ LA MUSIQUE ARABK. SES RÈGLES KT LEUR MSTORE 


inférieur à plusieurs d'entre eux. En revanche le rabäb a d'autres qua- 
lités qui lui sont spéciales; on peut y jouer à la fois des genres forts et 
des genres doux; les plus forts des genres forts et les plus grands inter- 
valles des genres doux lui conviennent. 

On pourrait, mais avec difficulté, atteindre sur cet instrument des 
groupes plus étendus; aussi est-il préférable de ne pas dépasser ceux dont 
nous avons parlé; les autres ne conviendraient peut-être pas à l'instru- 


ment, étant donnée sa conformation, et seraient par suite difficiles À jouer. 


C'en est assez sur le rabüb. 
Les harpes. 


Tl nous faut maintenant traiter des instruments dont les cordes sont 
jouées à vide. Chacune des notes de l'échelle y est engendrée par une 
corde spéciale, ainsi qu'il en est dans les ma'azi/, les sunij (harpes et 
cithares) et autres instruments de méme famille. 

Quand il s'agit d'instruments dont on fait sonner les sections de cordes 
pour leur faire rendre des notes, il n'est pas nécessaire d'avoir une oreille 
parfaitement éduquée pour déterminer ces sections et arranger les notes 
appartenant à telle ou telle échelle. II suffit, en effet, à l'exécutant de con- 
naître les notes qu'il veut jouer de façon à savoir arrêter une corde au 
point exact, ou du moins à ne s'en écarter que fort peu. Pour obtenir 
sur ces instruments telle ou telle échelle, il lui suffira de savoir se rendre 
compte à l'oreille si deux notes sont de méme hauteur (tension) ou de hau- 
teur différente. Si, de plus, son oreille distingue une consonance d'une 
dissonance, et une consonance de premier degré d'une autre, il en sera 
d'autant mieux à méme d'exécuter les airs qu'il aura concus. Il n'en est 
pas ainsi quand il s'agit des instruments dont les cordes sont jouées à 
vide, Pour jouer sur ces cordes telles ou telles notes, organiser tel ou tel 
genre de quarte, il ne suffit plus, en effet, de reconnaître les rapports des 
notes, de savoir déterminer exactement les sections de corde et de recon- 
naître à l'oreille deux notes de méme degré ou de degré différent; il faut en 
outre que l'oreille du musicien soit trés sensible ou parfaitement éduquée. 

Les genres que l'on peut organiser sur les instruments à cordes libres 


AL-FARABI LIVRE M : LES INSTRUMENTS. — DUR. Ir "8T 


sont plus ou moins faciles à établir. Le plus simple à fixer est le genre 
diatonique; pour établir les autres, il faut une oreille plus raffinée. 

Pour établir le genre diatonique, il suffit, en effet, de pouvoir distinguer 
à l'oreille les notes consonantes et dissonantes, les consonances de 
premier degré et surtout celle de la quinte : étant donnée une note 
quelconque, l'exécutant devra, en se guidant uniquement sur l'oreille, 
savoir en trouver une autre qui soit avec elle dans le rapport de la 

inte. 
i Pour établir des genres autres que le diatonique, l'exécutant devra, 
de plus, être en mesure de juger à l'oreille si des intervalles consonants sont 
semblables, c'est-à-dire s'ils ont le même rapport, mais à des hauteurs 
différentes. Étant donné un intervalle quelconque, un intervalle de ton par 
exemple, dont les notes sojent d'une certaine hauteur, il devra ense gui- 
dant uniquement sur la sensation, être en mesure de retrouver le même 
intervalle à une tension plus grave ou plus aiguë. Le musicien dont 
l'oreille est capable d'un tel discernement, saura appliquer aux instruments 
à cordes libres tout ce que nous avons exposé dans le Livre des Éléments. 

La façon d'accorder les cordes étant la même pour tous les instruments 
de ce genre, nous nous dispenserons de parler de chacun d'eux en parti- 
culier; notre exposé sera général. 

Nous allons tout d'abord montrer comment on établit sur les instru- 
ments à cordes libres le genre qui s'y prête le mieux, soit le genre fort 
diatonique. Ce que nous allons dire permettra de construire tous les autres 
genres sur n'importe quel instrument à cordes libres. Une suite d'inter- 
valles appartenant à telle ou telle espéce de genre constitue un groupe. 
Ce groupe sera disjoint ou conjoint selon la disposition de ces intervalles. 
Le groupe disjoint étant plus noble que le conjoint, nous allons d'abord 
distribuer sur les cordes les intervalles du genre fort diatonique el en com- 
poser un groupe disjoint. Le degré cxtréme grave de l'octave sera qualifié 
par nous de grand safah ; et le degré extréme aigu, de grand sigah. La note 
grave de la quinte sera le petit sajäh ; sa note aiguë, le petit sigah. 

Soient quinze cordes. Marquons la première du signe A; la huitième 
du signe B et la dernière, la quinzième, du signe J. Celles comprises entre A 
et B porteront respectivement les signes : Z, Y, M, D, H, K; et celles 
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placées entre B et J, les cignes H, T, L, N, S, "A. Nous ferons rendre à la 
corde A l'octave grave de la note engendrée par la corde B. La note pro- 
duite par la corde A sera aussi la quinte grave de celle rendue par la 
corde D. L'intervalle D-B sera par suite une quarte (fig. 110). 

Faisons en sorte que la note de la corde D soit la quinte grave de celle 
de la corde H; B-H sera donc l'intervalle de disjonction aigu. Que la note 
de la corde Z soit l'octave grave de celle de la corde H; A-Z sera de ce 





[LP 


A2YMÜHKBHTLNS'^J 





Fio. n0. 


fait l'intervalle de disjonction grave, et nous aurons en Z-D un inter- 
valle de quarte. 

La note rendue par la corde Z doit étre la quinte grave de celle engen- 
drée par la corde H; l'intervalle D-H est, par conséquent, un ton. L'inter- 
valle 7-H est, en effet, une quinte, et Z-D une quarte; D-H étant le surplus 
de la quinte sur la quarte, sa valeur est, par suite, celle d'un intervalle 
de ton. 

Faisons en sorte que la note engendrée par la corde H soit la quinte 
grave de celle produite par T; H-T sera alors un ton. Que Y soit l'octave 
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grave de T; Z-Y sera alors aussi un intervalle de Lon. La nole Y sera en 
méme temps la quinte grave de celle fournie par la corde K; H-K sera, 
de ce fait, un intervalle de ton, et K-B, un limma. 

La note K sera la quinte grave de celle rendue par la corde L; et T-L 
sera par suite un intervalle de ton. 

L sera aussi l'octave aiguë de la note entendue de M; Y-M est donc un 
ton, et M-D, un limma. 

Les cordes étant ainsi arrangées, nous avons enlre A et L une échelle 
ayant l'étendue d'une octave plus trois tons. Les quartes dont se com- 
pose cette échelle comportent les intervalles du genre fort diatonique. 
A-Z est, en effet, un ton comme aussi Z-Y el Y-M; M-D est un limma; 
D-H un ton; H-K un ton; K-B un limma; B-H un ton, de méme que H-T 
et T-L. L'ensemble est formé de onze degrés. Un instrument à cordes 
libres ne peut donc pas comporter moins de onze cordes. 

Si nous voulons compléter la quarte à la suite de l'intervalle de dis- 
jonction aigu (B-H), il nous faudra ajouter une douzième corde. 

Voulons-nous compléter le groupe parfait (la double octave)? Nous 
ferons de la note rendue par la corde D l'octave grave de celle entendue 
en N. La note H sera l'octave grave de celle rendue par S, el K l'octave 
grave de celle engendrée par 'A. De ce fait, L-N sera un intervalle de 
limma; N-S, un intervalle de ton, comme aussi S-'A, et 'A-J un limma. 

L'un des deux intervalles de disjonction se trouve, par suite de cet 
accord, à l'extrémité grave du groupe, et l'autre, à la suite de la médiane 
(la mése), vers l'aigu. S'agit-il de placer, l'un des intervalles de disjonction 
à l'extrémité aiguë du groupe et l'autre à la suite de la médiane, au grave, 
nous procéderons inversement; autrement dit, nous accorderons l'instru- 
ment en partant tout d'abord de la corde J en allant vers B; L sera la 
quinte grave de J; ensuite, nous procéderons tout comme nous l'avons 
fait lorsque nous avons commencé par la corde A. J-'A sera alors un inter- 
valle de ton; ee sera le premier intervalle de disjonction; B-K, un ton 
aussi, sera le deuxième; H-B et Z-A seront des intervalles de limma. 

Si nous voulons placer l'un des intervalles de disjonction au centre 
de la premiére octave et l'autre au milieu de la seconde, nous accorderons 
l'instrument comme précédemment; puis nous ferons en sorte que la corde L. 





290 LA MUSIQUE ARABE. SES RÈGLES ET LEUR HISTOIRE 


produise la quinte grave de J, et que M soit la quinte grave de B.L-N el 
M-D seront alors des intervalles de ton, T-L et Y-M seront des limmas, Cet 
accord nous fournit l'échelle du groupe conjoint, elle s'étend de la note 
engendrée par la corde A à celle rendue par la corde L. 

Il est clair que cette sorte d'instrument permet de mélanger, de super- 
poser plusieurs sortes d'accords. Les quinze cordes produiraient alors 
plusieurs espéces du genre fort diatonique el différentes combinaisons 


de quinte. 
LE SETS, -— 
| (La i | 
AZ YOMDUKBHTL 


Fs. 111. 












Si nous voulons organiser le groupe conjoint incomplet, nous accor- 
dons l'instrument, en partant de A, pour arriver en L, en suivant la mé- 
thode précédente et de facon à respecter la place des intervalles de dis- 
jonction; puis entre Y et M, nous intercalons une nouvelle corde que nous 
désignons par Q. Cette dernière sera accordée de façon à produire la quinte 
grave de B. Nous ferons ensuite rendre à la corde L l'octave aiguë de la 
note engendrée par Q. L'intervalle T-L sera alors un limma. En effet, 
l'intervalle Q-B est ici une quinte, et Q-L une octave. En déduisant Q-B 
de Q-L, il nous restera B-L, une quarte. Or B-H et H-T sont des intervalles 
de ton; T-L est par suite un limma, Il nous suffit alors de supprimer la 
corde M, et, entse A et L, nous nous trouverons avoir établi les degrés du 
groupe conjoint incomplet. La note rendue par la corde B sera en consé- 
quence celle qualifiée de méson par les Grecs, et par nous, de médiane 
(voir fig. 111). 
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Si l'instrument est appelé à accompagner le luth, nous nous servirons 
de l'accord expliqué en premier lieu. 

La note fournie par la corde A sera identique à celle de la première 
corde du luth jouée à vide (sol,). 

La note Z, identique à celle de son index (las). 

La note Y, identique à celle de l'annulaire (si,). 

La note rendue par la corde M sera identique à celle de la voisine de 
l'index de la deuxième corde du luth (do#,). 

La note D identique à celle de son index (ré,). 

La note H à celle de l'annulaire (mi). 

La note engendrée par la corde K sera idnteique à celle de la voisine 
de l'index de la troisième corde du luth (fa5,) 

La note B à celle de son index (sol). 

La note H à celle de l'annulaire (la;). 

La note T sera identique à celle de la voisine de l'index de la qua- 
trième corde du luth (sis). 

La note L à celle du médius de zulzul (do%,). 

La note N à celle de l'annulaire de la quatrième corde du luth (ré;). 

La note de la corde S sera identique à celle de la voisine de l'index 
de la cinquième corde du luth (mis). 

La note 'A à celle du médius de zulzul ([a*,). 

La note J à celle de l'annulaire (sols). 

Il manque donc à l'échelle de cet instrument, ainsi ordonnée: 

la note du médius de la première corde du luth (si^, la, ou si,- ton); 

celle de Ia deuxième corde jouée à vide (do,); 

celle du médius de cette méme corde (mih, ré, ou mi,- ton); 

la note de la troisiéme corde jouée à vide (fa): 

celle de son médius (lah, sol#, ou la;- ton); 

la note de la quatrième corde jouée à vide (si^); 

celle de son index (do); 

la note de la cinquième corde jouée à vide (mi^); 

celle de son index (fas). 

{Nous allons montrer comment retrouver ces notes] (fig. 112). 

Entre Y et M, intercalons une nouvelle corde à laquelle nous fai- 





292 LA MUSIQUE ARABE. SES RÈGLES EY LEUR MISTOIME 


sons rendre la quinte grave de B, soit Q; la nole qu'elle produira cor- 
respondra à celle de la deuxiéme corde du luth jouée à vide (do,). 

Nous introduisons une autre corde entre T et L, soit F; elle produira 
l'octave aiguë de la note engendrée par Q, soit la quinte grave de celle 
entendue de J. La note de F correspondra alors à celle de l'index de la 
quatrième corde du luth (dos). 

Nous intercalons une autre corde entre H et K soit H, à laquelle nous 
faisons rendre Jn quinte grave de la note engendrée par F. La note entendue 
de F sera identique à celle de In troisiéme corde du luth jouée à vide 
(a). 

Eutre les cordes Z et Y, nous en plaçons une aulre que nous dotons 
du signe $; nous faisons rendre à cette corde la quinte grave de la note 
engendrée par H. La note de S sera alors identique à celle de la voisine 
du médius de la première corde du luth (sihj). 

Entre H et T, nous introduisons la corde Ġ qui produira l'octave aigué 
de la note engendrée par Š. La note rendue par G correspondra à celle 
de la quatrième corde du luth jouée à vide (si*y). 

Nous avons déjà rencontré la note semblable à celle du médius de 
zulzul de la quatrième corde du luth (do#,). 

Nous intercalons une corde entre B et H et l'appelons Dh; elle devra 
produire la quinte aigué de la note fournie par la corde M. La note enlendue 
de Dh sera alors identique à celle du médius de zulzul de la troisième corde 
du luth (sol#,). 

Supposons une corde supplémentaire, étrangère au système de l'ins- 
irument, à laquelle nous faisons rendre l'octave grave de la note de Dh 
(sol); puis, entre D et H,intercalons la corde T qui devra fournir la quinte 
aiguë de la note rendue par la corde supplémentaire; la note entendue de T 
sera alors identique à celle de la touche du médius de zulzul de la deuxième 
corde du luth (ré#,). 

Modifions l'gpcord de la corde supplémentaire, el fuisons-lui rendre 
l'octave grave de la note entendue de T (r62,); puis entre S et Y, inter- 
calons une autre corde que nous appelons Th, et faisons-lui rendre la quinle 
aiguë de la note produite par la corde supplémentaire. La corde Th donne 
alors la note du médius de zulzul de Ja première corde du luth (la g). C'est 
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corda supplémentaire 
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note de son index. 

note de sa voisine du médias. 

note de son médius de zulzul. 

note de sun annulaire. 

note de la 2 corde libro. 

note de sa louche voisine de l'index. 
note de son index. 

mole de son médius de zulzul. 

aolo de soa annulaire. 

note de la 3* corde libre. 

wote de sa louche voisine de l'index. 
nolo de soa index. 

mole de son médius de anlzul. 

note de son annulaire. 

mole de la 4* corde libre. 

note de s toucho voisine de l'index. 
note de son index. 

mole de son médias de zalzul. 

note de son anaulaire 

note de la ti corde libro. 

nole de au louche voisine de l'index. 


nole de son index. 





noto de soa médius de zulzul. 


mote de son annuloire. 


Fio, 13. 
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en procédant de cette facon que l'on fait produire aux instruments à 
cordes libres les notes de l'échelle usuelle du luth. 

Quand il s'agit de trouver la note de l'index de la cinquiéme corde 
du luth, nous intercalons entre S et ‘A une corde Dh, et nous lui faisons 
rendre l'octave aiguë de la note de H, identique à celle de la troisième 
corde du luth jouée à vide. La note engendrée par la corde Dh correspondra 
à celle de l'index de la cinquième corde du luth (fa;). 

Modifions l'accord de la corde supplémentaire, en lui faisant rendre 
la quinte grave de la quatriéme corde du luth jouée à vide; la corde sup- 
plémentaire nous fournit alors la note de la voisine du médius de la deuxiéme 
corde du luth (mih). Entre N et S, nous intercalons ensuite une corde W, 
à laquelle nous faisons produire l'octave aiguë de la note engendrée par 
la corde supplémentaire. La note rendue par la corde W correspondra à 
celle de la cinquième corde du Juth jouée à vide, identique à celle de l'auri- 
culaire de la quatrième corde (mif). 

Si nous voulons encore faire produire à ces instruments les notes ren- 
dues par le luth sur les touches dites voisines, il nous suffit de procéder 
par octaves ou quintes graves, ou bien par rapports de quarte comme dans 
l'échelle du luth. 


… 

Nous avons expliqué comment on fait rendre aux instruments à cordes 
libres les degrés de l'échelle usuelle du luth, autrement dit comment on 
procède pour établir sur ces instruments les différentes combinaisons 
du genre fort diatonique (voir fig. 112). 

Nous allons maintenant montrer comment l'on peut organiser sur un 
instrument à cordes libres des genres autres que le diatonique, Pour ce 
faire, le musicien doit étre en mesure, étant donné un intervalle entre deux 
cordes de l'instrument, d'en établir «un semblables entre deuxautres cordes. 
Ayant fixé tel Qu tel genre à l'intérieur de l'une des quartes dont se com- 
pose l'échelle de l'instrument, il sera ensuite facile d'établir le méme genre 
à l'intérieur des autres quartes. 

Les échelles de quarte se suivant à l'intérieur du groupe, certaines 
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d'entre elles en occupent le centre, d'autres les extrémités. Nous pouvons 
toujours fixer des genres autres que le diatonique à l'intérieur de chacune 
des quartes, mais il est plus facile de les établir à l'intérieur de celles qui 
occupent le centre du groupe. Voulons-nous faire rendre à un instrument 
à cordes libres les intervalles. de tel ou tel genre ? Nous fixerons donc tout 
d'abord ces intervalles à l'intérieur de l'une des quartes qui occupent le 
centre de l'échelle, puis nous établirons des intervalles semblables à l'inté- 
rieur des autres, 

Nous sommes censés disposer d'un instrument comportant l'échelle 
diatonique, comme nous l'avons établie plus haut. Nous choisissons les 
cordes D, H, K, B et H. Sur ces cordes, comme sur toutes celles qui nous 
serviront plus tard, nous admettons que telle où telle combinaison diato- 
nique a déjà été étsblie selon les circonstances. B-H sera l'intervalle de 
disjonction aigu; D-B un in- 
tervalle de quarte comme 
précédemment. La place du 
limma dans la quarte D-B 
sera déterminée selon les be- 
soins du moment. Supposons- 4| mi ml so da | t menor 
le tout d'abord entre H et K; 


K-B sera alors un intervalle “| "| f^] s| | qme 
de ton de méme que D-H. 

Voulons-nous maintenant éta- 

blir à l'intérieur de la quarte 

D-B deux intervalles ayant Fio. 1)8. 


respectivement pour rapport 
1 + 1/6 et 1 + 1/7? Nous intercalerons une corde entre H et K et l'appe- 
lerons Z; faisons-lui rendre une note qui soit à l'aigu de H et au grave deK, 
et consonante avec D et B. Nous aurons deux intervalles D-Z et Z-B; 
je dis que le rapport de l'un d'eux sera 1 + 1/6, et celui de l'autrel + 1/7. 
L'intervalle H-K est, en effet, un limma, et D-H et K-B, qui l'avoisi- 
nent, sont desintervalles de ton (fig. 113). La corde Z fournit une note plus 
aiguë quecelle de H, et le rapport del'intervalle D-Z est par conséquent supé- 
rieur à celui de l'intervalle D-H, La note entendue de Z est d'autre part plus 
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grave que celle rendue par K, et l'intervalle Z-B se trouve avoir un rap- 
port supérieur à celui de K-B, Le rapport de chacun des intervalles D-Z 
et Z-B est donc supérieur à 1 + 1/8; donc l'intervalle de quarte est 
partagé en deux intervalles consonants dont le rapport est supérieur à 
celui du ton. Or nous savons qu'il est impossible de partager l'intervalle 
1 + 1/3, la quarte, en deux intervalles consonants et supérieurs au ton, 


+ 
| 
m 
fe 
DE ET fa] soif 14 
T "zz kB" TD YZK 
Fio. 14. Fis. M5. 


à moins qu'ils n'aient pour rapport 1 + 1/6 et 1 + 1/7. C'est ce que nous 
voulions démontrer. 

Il nous reste à déterminer quel est celui des deux intervalles que nous 
venons d'établir dont le rapport est 1 + 1/7, et quel est celui dont le rap- 
port est 1 + 1/6. Nous disposons, en partant de Z et en nous dirigeant 
vers le grave, un intervalle semblable à B-Z, soit Z-T. La note entendue 
de T sers plus aiguë ou plus grave que celle rendue par la corde D. 
Supposons-la tout d'abord plus aiguë. Nous placons la corde T entre D 
et H, comme dans la figure ci-contre. Je dis que l'intervalle D-Z aura pour 
rapport 1 + 1/6, et Z-B, 1 + 1/7. En effet, la note engendrée par la corde 
T est aigué par rapport à celle de D. Le rapport de la note D à celle de 
Z est donc supérieur à celui des notes T et Z. Or les intervalles T-Z et Z-B 
ont le méme rapport; celui „des notes D et Z est donc supérieur à celui 


re” 
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des notes Z et D. 1 + 1/6 est ici le plus grand rapport; il est donc celui 
des notes D et Z; 1 + 1/7 sera celui des notes Z et B (fig. 114). 

Si maintenant nous supposons la note rendue par la corde T plas grave 
que celle engendrée par la corde D, la corde T se trouvera placée au delà 
de D, vers le grave. Le rapport des notes T et Z est donc évidemment 
supérieur à celui des notes D et Z, et l'intervalle T-Z ayant le même 
rapport que Z-B, ce dernier intervalle sera supérieur à D-Z. Le rapport 
de l'intervalle Z-B sera alors 1 + 1/6, el celui 
de D-Z, 1 + 1/7 (fig. 115). 


Il s'agit maintenant d'établir les intervalles [LE 
du genre fort conjoint premier(1 -+ 1/7, 1 + 1/8, Mas LES 
1 + 1/27). ++ 8 
Considérons les deux intervalles Z-B et B-H; | 
Z-B sera supposé avoir pour rapport 1 + 1/7; 
quant à B-H ce sera l'intervalle de disjonction 
aigu. Ajoutons une corde M qui rendra la quinte 
grave de la note de Z; puis une autre, N, qui 
engendrera l'octave aiguë dela note produite par * — * 5» W NW 
la corde M. Les intervalles Z-B, B-H et H-N Vw. 16. 
composeront ainsi le genre fort conjoint premier. 
En eflet, l'intervalle Z-M est une quinte et M-N une octave; Z-N res- 
tant est, par conséquent, une quarte. D'autre part l'intervalle Z-B a pour 
rapport 1 + 1/7, comme nous l'avons déjà démontré, et B-H est un inter- 
valle de ton, comme dans notre premier accord. L'intervalle restant, H-N, 
aura donc pour rapport 1 + 1/27. C'est ce que nous voulions démontrer 
(fig. 116). 
Voulons-nous établir les intervalles du genre à redoublement premier 
(1 + 1/7, 1 + 1/7, 1 + 1/48), soit le genre fort comportant deux inter- 
valles ayant chacun pour rapport 1 + 1/7 et spécial au jeu du tunbür de 
Bagdad? Nous reprenons la quarte D-B partagée en deux intervalles, 
D-Z et Z-B. Z-B aura pour rapport 1 + 1/7, comme précédemment. Intro- 
duisons ensuite entre D et Z une corde que nous marquons du signe S; 
et prenons l'intervalle Z-S semblable à B-Z. L'intervalle restant, S-D, aura 
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alors pour rapport 1 + 1/48. Les intervalles B-Z, Z-S et S-D composeront 
le genre à redoublement premier; ceci ne demande aucune démonstra- 
tion (fig. 117). 

S'agit-il d'établir le genre disjoint premier relâché (ou doux, 1 + 1/7, 
1 + 1/9 et 1 + 1/20) ? Nous nous servirons des cordes Z, B, H et N, pro- 
duisant les intervalles du genre conjoint premier que nous avons déjà 
fixé. De l'intervalle Z-N, en partant de Z, nous déduisons un intervalle 
de ton, et un autre ton de ce qui reste, puis nous ajoutons une autre corde 


D s z B 
Fic. 117. 





A, en sorte que 'A-N soit un limma, Il est évident que l'intervalle H-N 
est inférieur au limma; la corde ‘A sera done intercalée entre B et H. 
Nous en introduisons ensuite une autre, Q, entre ‘A et H, produisant une 
note à l'aigu de celle de 'A et au grave de la note H. La note rendue par 
la corde Q doit être consonante par rapport à celle de B et à celle de N. 
Les intervalles Z-B, B-Q et Q-N seront alors ceux du genrè fort disjoint 
premier relâché (fig. 118). 

En eflet, la note de Q est grave par rapport à celle de H. B-H est un 
intervalle de ton; B-Q est par conséquent plus petit qu'un ton. L'inter- 
valle ‘A-N étant, d'autre part, un limma, et Q plus aiguë que ‘A, Q-N 
est inférieur à un limma. Or, il est évident que l'intervalle de limma est 
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supérieur à celui ayant pour rapport 1 + 1/19 et inférieur à celui dont 
le rapport est 1 + 1/18. Ainsi donc l'intervalle B-N, dont le rapport est 
1 + 1/6, a été partagé en deux autres dont l'un est inférieur à 1 + 1/8 
et l'autre inférieur à 1 +- 1/18, B-Q et Q-N. L'un de ces intervalles aura 
donec pour rapport 1 + 1/9, et l'autre 1 4- 1/20; nous savons, en effet, 
que si l'intervalle 1 + 1/6 est partagé en deux autres consonants, l'un 
inférieur à 1 + 1/8, l'autre inférieur à 1 + 1/18, les rapports de ces deux 
intervalles ne peuvent être que 1 + 1/9 et 1 + 1/20. 

Si maintenant en partant de Q, pour nous diriger vers le grave, nous 
prenons un intervalle semblable à 
l'intervalle Q-N, soit F-Q, la note F 
sera plus aiguë que celle entendue 1 


de B, et le rapport de l'intervalle |'*5 4 
"-Q sera inférieur à celui de B-Q. | "| ‘+5 
Or le rapport de F-Q étant le méme TH ji 
que celui de Q-N, B-Q est donc su- —|— 


périeur à l'intervalle Q-N. De ce fait, 
F-Q a pour rapport 1 + 1/9, et Q-N 
1 + 1/20. Mais le rapport de l'inter- 
valle Z-B est 1 + 1/9, comme nous 
l'avons déjà établi. Les intervalles Z-B 
B-Q, Q-N sont donc bien ceux du Fic. 119. 
genredisjoint premierrelâché(fig. 119). 

Nous allons maintenant établir les intervalles du genre fort à redou- 
blement troisième (1 + 1/9, 1 + 1/9, 1 + 6/75). Nous nous servirons de 
l'intervalle B-Q établi dans la proposition précédente, et dont le rapport 
est 1 + 1/9. En partant de Q, pour nous diriger vers l'aigu, nous établirons 
un intervalle semblable à B-Q soit Q-F. Nous ajoulerons ensuite une nou- 
velle corde, M, à laquelle nous ferons rendre Ja quinte grave de la note 
entendue de B, Une autre corde, N, produira l'octave aigué de la note 
engendrée par M. Entre B et N, nous avons alors une quarte, à l'intérieur 
de laquelle se trouvent les intervalles du genre fort à redoublement troi- 
sième. Pour démontrer celte proposition, il suffit de procéder comme nous 
l'avons fait pour le genre conjoint premier (fig. 120). 


x e * a Q uH N 
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Soit à établir les intervalles du genre fort conjoint modéré (1 + 1/8, 
1 + 1/9, 1 + 1/15). Nous reprenons les cordes B et Q dont les notes sont 
séparées par un intervalle ayant pour rapport 1 + 1/9. Nous ajoutons 
une autre corde, S, rendant la quinte grave de la note entendue de B; 
une autre ‘A, fournissant la quinte grave de la note de S; et une 
troisième, M, engendrant l'octave aiguë de celle de ‘A. Je dis que l'inter- 
valle M-B, adjacent à B-Q, aura pour rapport celui du ton. 

En effet, l'intervalle ‘A-B est une double quinte et 'A-M une octave. 





M » OQ ? N 
Pio, 120. Fia. 121. 


En déduisant 'A-M de 'A-B, l'intervalle restant, M-B, sera bien un 
intervalle de ton. Nous ajoutons, ensuite, une autre corde D, qui rendra 
la quinte grave de M, puis une autre, S, fournissant l'octave aiguë de D. 
Nous avons ainsi constitué entre M et Š une quarte, renfermant les inter- 
valles M-B, B-Q et Q-S. L'intervalle M-B aura pour rapport 1 + 1/8, 
B-Q, 1 + 1/9, et Q-S sera le complément de la quarte, 1 + 1/15, ce qu'il 
fallait démontrer (fig. 121). 

Nous allons maintenant établir les intervalles du genre doux ordonné 
consécutif ferme, Reprenons les intervalles du genre fort disjoint premier 
relâché : Z-B, -Q, Q-N. Intercalons une corde, D, entre B et Q, de façon 
que l'intervalle Z-D ait pour rapport 1 + 1/6. En partant de D et en nous 
dirigeant vers l'aigu, prenons un intervalle semblable à B-Q, soit D-H. 
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Puis, entre Q et H, introduisons une autre corde, T, qui rendra une note 
plus aiguë que celle de Q ct plus grave que celle de H. Entre Z et N, nous 
aurons ainsi une quarie, el je dis que les intervalles Z-D, D-T et T-N 
qu'elle renferme seront ceux du genre doux ordonné consécutif ferme. 
Voici pourquoi : L'intervalle Z-N est, en effet, une quarte et le rapport de 
l'intervalle Z-D est 1 + 1/6. L'intervalle D-N a donc pour rapport 1 + 1/7, 
D-H, 1 + 1/9 et Q-N, 1 + 1/20. La 

note T est, d'autre part, plus aiguë T 
que celle entendue de Q et plus grave 
que celle de H; le rapport de l'inter- | **k 

valle D-T est, par suite, inférieur à —7] 4 
celui de D-H, et par cela méme infé- 

rieur à 1 + 1/9. Le rapport de l'in- 

tervalle T-N est inférieur à celui de 

Q-N, et, par suite, plus petit que 

1 4- 1/20. L'intervalle 1 4- 1/7 est donc 

partagé en deux autres dont les rap- 

ports appartiennent à la série des rap- "^ ^" P ° 
ports superpartiels; l'un de ces rapports Fw, 122. 
est inférieur à 1 + 1/9 et l'autre infé- 

rieur à 1 4- 1/20, Or, nous savons que les seuls intervalles consonants 
qui puissent résulter du partage en deux de l'intervalle 1 4- 1/7 sont 
1 + 1/11 et 1 + 1/21, C'est ce qu'il fallait démontrer (fig. 122). 

Si l'on demande d'établir les intervalles du genre doux ordonné consé- 
cutif modéré, nous établissons tout d'abord, en procédant comme nous 
l'avons déjà montré, un intervalle ayant pour rapport 1 -- 1/9. Suppo- 
sons qu'il soit fourni par les deux cordes H et N. Puis en partant de N, 
vers le grave, nous établissons un intervalle de quarte, soit N-D. D-H 
aura alors pour rapport 1 + 1/5 (fig. 123). 

Entre les degrés extrêmes de la quarte D-N, en procédant comme nous 
l'avons déjà fait, nous fixons les intervalles du genre conjoint premier. 
Nous obtenons ainsi les intervalles Z-N et H-Z. Or nous avons déjà vu 
que l'intervalle Z-N a pour rapport 1 + 1/27. Le rapport de H-Z est, 
par conséquent, 1 — 1/14. Les intervalles D-H, H-Z et Z-N seront donc 
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bien ceux du genre doux ordonné consécutif modéré, que nous nous 
proposions d'établir *", 


C'est en procédant ainsi ou de facon analogue que l'on peut arriver 
à organiser sur les instruments à cordes libres les intervalles des divers 
genres et des divers groupes. On voit qu'en suivant cette méthode, il est 
possible d'accompagner d'un instrument à cordes 
libres toute autre sorte d'instrument. 

Les genres que nous avons établis jusqu'ici 
nous ont permis de démontrer la méthode. Celle- 
ci est applicable aux autres genres que nous 
avons cités dans notre Livre des Eléments, ainsi 
qu'à ceux dont parlent les auteurs anciens et 
leurs successeurs, comme aussi tous les genres 
que l'on pourrait imaginer et dont il n'est traité 
dans aucun ouvrage. 

En somme, il n'y a que trois facons de procé- 
der pour établir les genres sur les instruments à 

Fic. 123. cordes libres : 

1? Introduire entre deux degrés déjà déter- 
minés un troisiéme degré consonant par rapport à chacun d'eux; former 
ainsi deux intervalles, l'un plus grand, l'autre plus petit; puis chercher 
quels sont les deux seuls intervalles en lesquels peut être parlagé l'in- 
tervalle donné. 

2e Établir des intervalles semblables à d'autres donnés. 

3° Mélanger, superposer un genre à un autre. 

Nous pouvons cependant nous servir encore d'un autre procédé, moins 
précis, il est vrai. Celui-ci consiste à considérer un intervalle moyen ou 
petit déjà fixé, puis à déterminer le nombre de consonances et de disso- 
nances par lesquelles il faut passer pour parvenir à l'intervalle qu'il s'agit 
d'établir. Le rapport de ce dernier sera supérieur ou inférieur à celui de 
l'intervalle donné. Est-il supérieur? Nous détendrons légèrement la corde 
qui fournit la note grave du premier intervalle, ou nous tendrons celle de 
sa note aiguë, en faisant disparaître ainsi la consonance primitive; ensuite 
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nous augmenterons la tension de la corde grave, ou diminuerons celle 
de la corde aiguë, jusqu'à obtenir une autre consonance. Si, pour passer 
de la consonance de l'intervalle primitif à celle de l'intervalle à établir, 
il nous faut passer par plusieurs autres consonances, nous continuerons à 
détendre la corde grave ou à tendre la corde aiguë de l'intervalle primitif; 
les consonances et les dissonances se poursuivront alternativement; et 
nous finirons par rencontrer la consonance de l'intervalle que nous cher- 
chons à fixer. Il sera procédé inversement, si l'intervalle cherché est d'un 
rapport inférieur à celui de l'intervalle donné, Nous tendrons la corde 
grave de ce dernier intervalle pour lui faire rendre un degré plus aigu, 
ou nous détendrons sa corde aigué pour lui faire rendre un degré plus 
grave. 

En somme, pour passer d'un certain intervalle moyen à un autre plus 
grand, il faut détendre la corde grave de l'intervalle primitif ou tendre sa 
corde aiguë, ou faire les deux ensemble; et pour passer d'un intervalle 
donné à un autre plus petit, il faut détendre la corde aigué de l'intervalle 
primitif, ou tendre sa corde grave, ou encore faire à la fois l'un et 
l'autre. 

Il s'agit, par exemple, de réduire un rapport de quarte au rapport 
1 + 1/5. Les degrés de la quarte seront rendus par les cordes H et Z, H 
rendant la note grave et Z la note aiguë. Nous abaissons la tension de la 
corde Z jusqu'à faire disparaitre la consonance de quarte; Z produira alors 
une note dissonante par rapport à H. Nous continuons en- 
suite à abaisser progressivement la tension de la corde Z, "| * 
jusqu'à lui faire produire une autre note consonante avec 
celle de H; le rapport de ces deux notes sera 1 -+ 1/4. Nous 
abaissons de nouveau la tension de la corde Z; la consonance 
disparaîtra alors, et la note entendue de Z redeviendra 
dissonante par rapport à celle de H. En continuant ainsi, fio- 1%. 
la note entendue de Z se trouvera une seconde fois conso- 
nante relativement à celle de H, et l'intervalle obtenu aura à ce 
moment pour rapport 1 + 1/5. En poursuivant l'opération, on obtien- 
drait un intervalle dont le rapport serait inférieur à 1 + 1/5 (fig. 124). 

Nous procédons de même quand nous voulons établir un intervalle 
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relativement plus grand en partant d'un intervalle plus petit. S'agit-il, 
par exemple, d'un ton, J-D, et voulons-nous obtenir un intervalle plus 
grand ? Nous tendons la corde D ou nous détendons la corde J, jusqu'à 
faire disparaître la consonance du ton. Nous continuons à tendre ou à 
détendre jusqu'à trouver une autre consonance; ce sera celle de l'inter- 
valle 1 + 1/7 (fig. 125). 
Ce dernier procédé, que nous venons de démontrer, n'offre cependant 
aucune garantie de précision; il ne nous procure pas la cer- 
b] <| titude au sujet de l'exactitude de ce que nous obtenons 
en nous fiant à notre oreille. Seul, le premier procédé que 
nous avons exposé et ses variantes permettent d'accepter, 
comme évident et conforme à ce que donnent les mesures de 
cordes, les résultats obtenus à l'orcille. 
Nous n'en dirons pas davantage au sujet des instru- 
"935. ments à cordes libres. 


"t 


Dans ce Livre, nous avons parlé des principaux instruments de musique 
en faveur dans notre pays. Nous avons expliqué l'échelle propre à chacun 
d'eux, et énuméré les notes, les intervalles, les groupes qu'elle renferme. 
Nous avons fait voir, parmi les choses étudiées dans notre Livre des Elé- 
menís, quelles sont celles qui s'appliquent à ces divers instruments, et 
le parti que l'on peut tirer de chacun d'eux, en dehors de ce qu'enseigne la 
coutume. Tout ce que nous avions exposé dans ce traité au moyen de 
la théorie se trouve donc ici confirmé par des sensations. C'est bien là 
le but que nous avions assigné au présent Livre, conformément aux motifs 
que nous avons expliqués à son début. 

On voit qu'ainsi, nous nous adressons non seulement aux théoriciens, 
comme plusieurs auteurs semblent le faire, mais aussi bien aux praliciens 
et à tous ceux qui désirent se rendre compte à l'oreille de ce qu'ils ont 
appris dons les livres. 

Chez d'autres peuples, il existe des instruments différents de ceux dont 
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nous avons parlé, dont les uns appartiennent à la famille de ceux où les 
notes sont produites par des sections de cordes, et les autres à k famille 
des flûtes, Si nous men avons pas parie, c'est qu'ils sout peu employés, 
incomplets et imparfaits. 

Tous les instrument: duui nous avons traité ont été construits pour 
la pratique. Ceux qui les ont créés se sont uniquement inquiétés de la 
parfaite exécution musicale. Aucun d'eux n'a été construit dans un but 
théorique. Plusieurs d'entre eux, cependant, facilitent la démonstration 
de certains principes touchant à la théorie musicale. Nous citerons comme 
exemple les tunbürs et les instruments dont les cordes sont disposées 
parallèlement, et tout spécialement le tunbür de Hüräsän. Étant donné 
un instrument monté de deux cordes paralléles de méme grosseur et ayant 
Ja méme tension, de facon que leurs notes soient à l'unisson, si nous faisons 
souner l'une des cordes à vide et l'autre arrétée au niveau de tel ou tel 
point, nous pourrons nous rendre compte par la sensation de beaucoup 
de choses importantes énoncées dans notre Livre des Éléments, notam- 
ment le consonance des rapports. Il est cependant reconnu qu'un ins- 
trument doté d'une seule corde est mieux adapté à la démonstration des 
choses théoriques, Mais il est évident que cette démonstration reste 
malgré tout difficile. Nous avons montré par ailleurs jusqu'à quel point 
une proposition théorique peut étre démontrée par cette voie, et comment 
procéder dans cette démonstration lorsqu'elle est possible. Les instruments 
à cordes libres ne peuvent servir à la démonstration d'aucune proposition 
théorique. Ils se prêtent, par contre, mieux que tous les autres à la 
pratique. 

Quant aux instruments à vent, ils n'offrent pas de facilité aux démons- 
trations théoriques, comme nous l'avons déjà expliqué. Le luth permet 
ces démonstrations, mais d'une facon imparfaite; nous avons montré 
dans un discours spécialement consacré à ce sujet, le moyen de se ser- 
vir de cet instrument pour expliquer beaucoup de propositions théo- 
riques. 

Aucun des instruments dont nous avons traité ne répond donc à la fois 
aux buts de la pratique et à ceux de la théorie. Seul, celui décrit à la 
fin de notre Livre des Éléments se préte à la fois à la pratique et à la démon- 
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stration de tous les principes théoriques; il est donc seul de son espèce ; 
tous les autres sont imparfaits, soit au point de vue pratique, soit au 
point de vue théorique, soit ensemble aux deux points de vue. 

Ayant atteint le but que nous nous étions proposé, nous allons clore 
ici ce livre consacré à l'étude des instruments de musique. 


FIN DU SECOND DISCOURS 
ET DU LIVRE DES INSTRUMENTS 





NOTES DU TOME I 


PRÉFACE ET PREMIER DISCOURS DE L'INTRODUCTION 


Note n° 4, page 1. — Nous nous sommes servi, pour traduire cel ouvrage, du manus- 
erit n° 1,427 de la Bibliothèque de l'Université de Leyde, que nous avons corrigé à l'aide 
de celui de l'Escurial (n* 000), de celui de Milan (Ambrosiana n° 280), et surlout de celui 
de la Bibliothèque Barüdi de Beyrout. Pour faciliter sa lecture, nous l'avons doté de som- 
maires et de sous-lilves. 

Le manuscrit de Leyde commence ainsi : 

a Le Sayh magnanime, Abü Nage Muhammad ibn Muhammad AI-Fárabi dit : 

Au nom d'Alláh, le Clément, le Miséricordieux. Puisse Allāh bénir notre seigneur 
Muhammad, ses parents el lous ses Compagnons. » 





ur la feuille de garde du manuscrit de I'Escurial, malheureusement assez abimée, est 
écrit : 

* Volume contenant le Livre de la Musique de Abi Nagr Mahammad ibn Muhammad 
 AI-FRrübi, puisse Ailüh bénir son âme, Amen, 

Ge livre est de l'écriture du vizir Ab&l-I-Hasan ibn Abi Kämil, habitant de Gordoue, 
que Dieu la forlific et ait pitié de Lui. C'était l'ami d: ant Abū Bakr ibu As-Sáyiig, connu 
sous le nom de Ibn Bájjsh (Avenpace) de Saragosse, losophe, que Dieu ait pitié du 
lui; et parfois celui-ci fréquenta l'épouse d'in Abi Kámil appelée D...; [Ie vizir] lui 
était très attaché, et il étudia sous lui ce livre, corrigé d'après les informations sur Abū 
Nagr (Al-Fürübi) et d'après ses ouvrages. » 

La première page de ce manuscrit débute ainsi : 

* Au nom d'Allñh, le Clément, le Miséricordieux. Puisse les bénédictions d'Allàh se 
répandre sur le Prophète Muhammad. » 
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Le manuscrit de Milan commence par cette formule : 

« Au nom de Dieu, le Clément, le Miséricordieux. C'est Lui que j'appelle à mon aide. » 

La feuille de garde de ce manuscrit porte le titre suivant : » 

* Grand Traité de l'Art Musical, composé par le savant ct honorable Sayh dont la 
science est un océan, le philosophe, le sage, le trés docte Abü-Nagr Muhammad ibn Mu- 
hammad Al-Fürábi, que Dieu lui pardonne ses péchés. 

L'auteur do ce livre, Al-Fürábi, est mort chez Sayfu-d-Dawlah ibn Hamdān, au mois de 
Rajab lai l. (995. 1.-C.). » 





Le manuscrit de la Bibliothèque Barüdi de Beyrout commence ainsi : 
u Au nom de Dieu, le Clément, le Miséricordicux, le Maitre des mondes. Que ses bénó- 
dictions se répandent sur Muhammad, ses parents et ses Compagnons. 
Traité de l'Art Musical 
composé, pour [le vizir] Abū Ja'far Mupammad ibn Al-Qisim Al-Karhi, par Muhammad 
ibn Muhammad At-Turpáni, puisse la miséricorde d'Allàh se répandre sur lul. » 


Note n° 2, page i. — Ge début rappelle celui de plusieurs lzuilés de la science grucqu e 
traités d'Archiméde, de Philon de Byrance, etc. 

Note n° 3, page 2. — Remarquer ici combien l'idée de progrès est nelle, chose assez 
rare chez les aulcurs anciens. 

Note n° 4, page 2. — Ce second traité n'a vraisemblablement jamais été écrit. Voir 
l'Avertissement. 

Note n° 6, pago 4, — « Må ba'd al-mabidi », co qui vient aprés les principes; l'expres- 
sion est scolastique, formés comme mélaphysique, ce qui vient après la physique. 

Note n° 6, page 6. — Recherche de l'antériorité logique de deux idées l'une par rap- 
port à l'autre, sclon l'esprit d'Aristote. 

Note n° 7, page 6, — lei Frábi se reporte à ln grande division des facultés de l'âme 
en raison pure, imagination et sens. Toutefois, pour l'imagination il a deux mots : 
« tahayyul » ot « tagawwur v. 

Note n° 8, page J. — Fürábi parle tout à fait selon l'esprit platonicien : Les objets se 
réalisent dans le monde matériel conformément à une sorte de prototype idéal qui existe 
d'eux dans le monde intellectuel, dans le monde des « idées ». Ici le prototype est dans 
le cerveau humain, et il est à deux degrés : conception rationnelle, presque malhéma- 
tique, de la mélodie, et représentation imaginaire faisant appel aux sens. 





— 
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Note n° 9, page 10. — Färébi suit toujours l'idée de In division fondamentale en trois 
des facultés de l'àme : 

1* Raison pure, intelligence abstraite ou mathémalique; 

4° Lnaginalion, plus où moins vive, plus ou moins colorés; 

3» La sensibilité, l'ensemble des facultés des sens; perception. 

ll vient de parier des musiciens qui ont l'imaginalion vive el les perceptions justes, 
selon la normale, mais qui ne sont pas lenus d'avoir une connaissance abstraite et ral- 
sounée de leur art. 


Note n° 40. page 10. — Le mot « rasin », où « murtasim v, doit slgnifier la connais- 
sance nette, explicite (do In mélodie). Le musicien dont il est parlé fredonne, lülonne sur 
l'instrunent, puis la mélodie se dessine, On retrouve plus loin co mot avec com; 

au dessin : dessin ábauché, dessin bien formé, explicite, « muriasim » (voir Les Genres). 

Note n° 44, pags 14. — Isbäq ñls d'Ibrähim Al-Mawgili, tris célèbre musicien, a une 
grande notice dans Yaqüi (Iráad al-'arib). ll avail écrit un recueil de ses chants el des 
chants de Ma'bad. 

Noto n° 12, pugu 44. — À propos de la parole d'Isbiq AkMawsili, dans le passage qui 
va suivre, disant que : « La musique est un ouvrage écrit que les hommes congoivent et 
que les femmes rédigent avoc soin », Íl est à remarquer que ce devait être un usage chez 
les anciens que de faice noler leurs chants, ou encore de les faire améliorer, par de 
jeunes esclaves, leurs élves. Le musicien de Cordoue Ziryäb, l'émule d'AI-Mewsili, avait 
deux jeunes musiciennes qu'il róvellinit la nuit pour lcur faire apprendre les chants qui 
lui venaient à l'osprit (Maqqari). 

Dans le « Barzaz Breiz (chanis populsires de la Bretagne), recueillis par Hersart de la 
Villemarque (Béed. Paris, 1929, p. 248), les deux derniers vers de la ballade d'Azénor la 
påle semblent correspondre tout à fait au mot d'Ishüq Al-Mawsili: « Le barde du vieux 
seigneur l'a composée, et une demoiselle l'a écrite, » 


Note n° 13, page 12. — Les quatre buts. L'expression : « les quatre buts » ne figure pas 
dans le « Buch der llingsteiue » de Füräbi; ces buls paraissent correspondre à l'idée 
des quatre causes arislotéliciennes : efficiente, finale, motrice, essentielle ;ce par quoi, 
cé pourquoi, ce vers quoi, et ce à quoi. Le « Kiläb at-la'rifát » de Sayd Sarif Jurjäni dit 
seulement : « al Dáysh mà li ajlihi wujód 28-325" », le but est ce pourquoi. 

Note n° 44, page 13. — Dans ce passage Fárábi conie bien un peu l'idée de « fin » 
avec colle de w cause ». Les quatre « fins » (quatre buis) rappellent les quatro causes 
d'Aristote : efficiente, finale, motrice et essentielie. 

L'idée do la réalisation matérielle « bnitant » un concept idéal est tout. à fall platoul- 
cienne. Cf. en mystique néoplatonicienne le rôle des astres : ils sont cause efficiente du 
monde sublunsire, qu'ils produisent et dont ils règlent les développements; ea méme 
temps ils sont « fin » pour les mystiques qui tendent à remonter vers eux en imitant leur 
perfeclion. La recherche de l'antériorité naturelle ou logique des facultés, des con- 
cepts, ete., les uns par rapport aux autres, se trouve chez Aristote (Mótaph., elc. ]. 

Note n° 45, page 44. — « Idrák » est la perception intellectuelle oa sensible; ici où il 
s'agit de plaisir et de douleur, il vaut mieux entendre « perceplion des sens n, d'autant. 
plus que Fárübí fait allusion oux philosophes de l'Ecole des Physiciens ou Naturalistes, 
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qui n'étaiont pas dos intellectualistes. Les Physiciens constituent une ancienne école de 
phil grecque qui s'occupait de la Nature. 


Note n° 16, page 16. — Voir plus loin, au début du % discours, 


Note m 47, page 17. — Les (arüyiq ot les rawāšin sont des compositions instrumen- 
tales ; voir plas loin, au Livre Troisième, ou Livre de la Composition. 


Note n° 18, page 18. — Pour les scolastiques le temps est engendré par le mouvement 
des sphères célestes ; s'il n'y avait pas d'astres, il n'y aurait pas de lemps qui s'écoule, 
mais seulement une durée fixe. Le temps, pour cux, est le comple du mouvement. 


Note n° 19, pago 15. — Pour l'effet de la musique sur dus animaux, voir des anecdotes 
dans le « Mustatraf », trad. Wal. 


Note n° 20, page 18. — On peut remarquer ici l'intérél que porte Färäbi aux questions 
d'origine ; ef. son étude sur l'origine des sociétés dans le traité do la « Cité Modèle v. 
Cette introduction cst un magnifique morceau de philosophie de l'Art. 


Note n° 21, page 10. — Les trois idées de musique instrumentale, de sons vocaux bi- 
mains et de paroles proprement dites (logos), sont explicitement indiquées dans le texte 
arabe. 

Daus l'alinéa suivant, Fárábi distingue la « voix humaine » à l'élal purement musical 
et les « paroles » (le logos). Fárábi est un esprit très analytique; il distingue beaucoup 
et très finement. 

Note n° 22, page 19. — Les donx idées que cette association de moyens caplive l'allen- 
lion et imprime les paroles dans Ia mémoire sont explicites dans Le texte. 


Note n° 23, page 22. — A remarquer la gradalion progressive d'une classe d'instru- 
ments à l'autre. 


Note n° 24, page $7. — A remarquer l'opposition ploisir-peine, qui est lo sujet de 
théories classiques en philosophie. 

Note n° 25, page 30. — Dans ce passage assez obscur, au moins à première vue, Fá- 
tlibi critique les Aristotélicians qui, en toutes choses veulent (rouver les quatre causes, de. 
fene qu'en toutes choses ils voulent trouver la matière et In forme. Pour lui les idées de 
causes eficientes et do causes finales ne conviennent pas à des objets purement théori- 
ques : un triangle n'a pas de bot, do (In; ua théorème «ur le triangle n'a pas de cause 
efficlente comme le mouvement d'une voilure Lirée par un cheval. Ainsi pour une éclipse, 
considérée théoriquement sur le papier comme un pur théorème, il n'y a pas de cause 
efficiente; il n'y a qu'une déduction Intellectuelle. Pour la méme éclipse réalisée duns les 
astres, il y a une cause efficiente qui est le passage de l'asire dans le cône d'ombre; mais 
alors cette cause appartient à l'Asronomie physique, non plus à l'Astronomie spéculative, 

De méme pour la cause maiérielle, Une mélodie, une poésie onl une forme, mais 
n'ont pas, à ment parler, de matière. On peut, par tolérance, essayer de leur eu 
trouver une. Un Solide géométrique comme le dodécaèdre, s'il est réalisé, jo suppose en 
bois, a pour matière le bois; mais, s'il est concu abstrailement, il n'a point de matière 
du tout; par tolérance on peut admettre que le dodécaédre régulier abstrait a pour ma- 
tière la sphère, égsloment abstraite, dont il esl consé formé. 








NOTES hU TOME I ELLI 


Évidemment ces célèbres notons d'Arislote concernent surtout le monde physique, 
le monde concret ; Färäbi voit bien qu'elles s'appliquent mal aux conceptions abstraltes, 
ou encore, comme dirait Leibniz, aux à êtres de raison » ; il dit d'ailleurs qu'il a dévo- 
loppé cette intéressante critique en d'autres endroits, 


Noto n° 28, page 30. — C'est Is théorie classique de Ia généralisation intellectuelle, de 
la formation des idées générales en parlant des particuliers parcus par les sens, puis 
reçus dans l'imagination. 

Färäbi a toujours cette division tri-partite : sens conerets ; faculté imaginative (inter- 
méilinire) ; intelligence abstralte, 


Note n° 27, page 34. — C'est encore la théorie classique sur les principes premiers et 
nécessaires, 


Note n° 28, page 34, — Jl esl irès beau pour Färäbi, qui est un théoricien et philo- 
sophe très aiguisé ol trés abstrait, de donner une aussi grande place à la pratique ; on ne 
peut d'ailleurs s'empéeher de reconnaitre qu'il a raison. 

En peinture, depuis qu'on pratique cet arl, sans connailre en réalité aucune règle, 
aprés des siècles d'expérience et en face de musées remplis de chef-d'œuvres, on n'a pas 
encore jamais élé capable d'établir une théorie. 


Noto n° 29, pago 36. — Ce passage est très intéressant, el surtout par les deux citations 
de Ptolémée et de Thémistios qui y sont (ailes. 


DEUXIÈME DISCOURS DE L'INTRODUCTION 


Note n° 1, page 38. — « Quand elle satisfait notre oreille », Fárübi dit cela à la façon 
scolastique : u quand elle produit Ia perfection n du sens de l'oufe chez l'homme. 


Note n° 2, page 4t, — 11 s'agit ici des trois rapports les plus simples : octave, quinte 
et quarte. On remarquera l'idée d'évidente et de latente appliquée à la concordance. 

Voir au sujet des premiers intervalles, les intervalles les plus consonants ot la cause 
de leur consonance, notre lome V; commentaires sur la théorie musicale des auleurs 
aral je 


Note n° 3, page 4i. — Le manuscrit de Ja Bibliothèque Bacidi de Beyrout, a Sajah 
qui est la leçon adoplée par Van Vloten (Maf&tib al-"ulüm, p. 240). Van Vlolen rejette Ja 
leçon Sabäj qu'a Fārābi chez Land (Recherches sur Ja gamme arabe). 

Note n° 4, page 42. — Le texte de la Bibliothèque Bacüdi a ulim ibu Abwas. 

Note n° 5, page 43. — D'après Vüllers (Lexicon Persico-latinom), le Šāb-růd e«t le 
* Boi des Rod n, c'est-à-dire le plus excellent des instruments appelés » rüd ». » Rud n, 


sanscrit « rudri » (probablement le même mot que le vieux français « rota », est un 
Instrument à cordes, sorte de luth ou de guilare. 
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Le mot de « Sah-rd » a du reste été employé de plusieurs manières, car en on autre 
endroit du même dictionnaire, il y a une définition persanne qui dit : « Büh-rüd », sorte 
de u này » (grosse Mûte de bambou) très employé chez les Roumis (byzantins) et dont ils 
se servent dans los festins el dans les combats ; genre de flûte ou de trompette; c'est 
encore le nom d'une corde très grave (car rüd veut aussi dire corde), que les musici 
nttachent à la plupart de leurs instruments et qui est à l'opposé de corde aiguë. » 

D'après le « Mafátily al-ulàm » (éd. Van Vloten, Leyde, 1895), le Šāt-rūd est un jns- 
trument nouveau inventé par Häkim ibn Abwsg A3-Sugdf à Bagdad, en l'an 300 de l'H. 
Kosegarten (p. 45) dit : «inventé par un homme de Sugd de Samarkand connu sous le 
nom de Hulays iba Abw: 

Nous ne sommes pas parvenus à restiluer la figure de l'instrument. Tous les manus- 
crits que nous avons étudiés donnent le mme dessin incompréhensible, où l'on dis- 
tingue cependant de nombreuses cordes disposées comme celles d'une harpe, mais en 
deux directions différentes; on peut se demander s'il n'y a pas là deux figures super- 
posées et loutes deux incomplètes. 

Note n° 6, page 43. — Le tunbür de Transoxiane. — Le lexte arabe porte le « Lunbar 
mirathi » (Leyde). Étant donné que Fär&b parle plus loin d'un tunbur de Hurásáa, el 
qu'il ne parle plus, aprés l'introduction du tuabür « mirathi » (héréditaire), nous avons 
jugé bon de corriger « mirathi » on « miáward'i ». Les deux mots so ressemblent assez 
dons l'écriture arabe pour qu'une erreur de transcription ait pu faire de « mäwarä'iu, 
« mir&thi ». 

Mais le mot « miräthi » a un sens ‘aussi, qui est donné par Vüllees (Lexicon persico- 
latinum) : « H signifie héréditaire ; on donne ce nom à des chanteurs qui exercent 
leur profession de en génération ; mirüthf = jeunes chanteurs de celte casle. » 
L'instrument dont il s'agit serait alors un instrument particulier à cctte corporation. 

Le « mafátil) al-'ulüm » nous parle d'autre part d'un tunbàr al-mizàni (le tunbar me- 
suré). H. G. Farmer (Journal of The Royal Society, juillet 1938) adopte cette dernière leçon 
en se basant sur un manuscrit en sa possession où ilestdit: « Le funbür vient des 
Sabéens, qui ont mesuré la terre, aussi a-t-il été appelé (unbar mesuré. » On trouvera 
dans le tome V du présent ouvrage une longue étude sur les instruments de la famille du 
tonbár. On verra que l'origine de ces instruments remonte à la plus baute antiquité : les 
anciens Egyptiens leur attribualent un caractère religieux. Des syslàmes musicaux basés 
sur des principes astronomiques ont été construits sur ces instruments ; les devons-nous 
aux Sabéens? Leur religion est précisément basée sur l'Astronomie ; ils auraient bion pu 
être les inventeurs de ces systèmes, et auraient pu donner à ces instruments le nom de 
« miráni » ou mesurés. 

Noto n° 7, page 44. — Le mot groupe est ici pour traduire le mot arabe « jamá'ah » 
qui se dit aussi « jam' ». Dans certains pays arabes le a j » se prononce » g », la masse 
du peuple dit « gam" » pour» jam* v. D'autre part, les traductions hébeaiques des œuvres 
arabes transcrivent «am » pour « jam' le » j o, cinquième lettre de l'alphabet arabe 
correspond à « g » dans l'alphabet hébreux. 

Le mot francais « gamme » est-il ce mot arabe « jamā'ah » 1 La ressemblance est 
saisissante; elle l'est plus encore sl l'on prend les formes désuètes du nom de la gamme : 
gammut, ou gamma't (J.-J. Rousseau, Dictionnaire de musique, Paris, 4768). La forme 
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gamut est restéc en anglais. On fait venir gamm'ut de n gamma », nolation de la première 
note de la première octave, el de e ut », nom de là première note de chaque octave. 
L'étymologie par l'arabe n'est pas moins séduisante que celle-là. 


Noto n° 8, page #5. — Le mot groupe étant ici pour gamme, groupe complot veal 
donc dire gamme complète (lo clavier complet pour un piano). 

Le mot « dynamis n est pour le mot arabe « quwwah » (force) que Fárübi emploie 
dans plusieurs sens au cours de son ouvrage. U lui donne tout d'abord le sens de » puis- 
sunce »; une nole est puissance d'une autre (son octave, sa réplique); elles peuvent alors 
jouer le même ròle. Il élargit ensuite le sens de cc mot et s'en sert pour qualifier toute 
note suscepLible d'avoir une réplique à l'octave. Enfin, icl, il donne à ce mot la signi- 
lication de note reproduisible à l'oclave, occupant un rang déterminé dans l'échelle 
générale des sons, ot dont la hauteur peut varier. Or, le mot « dynamis » est employé 
dans la musique grecque dans ce dernier seus, et il implique, comme le mot arabe 
« quwwah » l'idée de force, de puissance. « Un son peut être envisagé par rapport à son 
caractère, à sa dynamis, c'est-à-dire relativement à lu place qu'il occupe dans l'une des 
trois échellas-types, el abstraction faite de son degré absolu d'acuité.. » (Gevarnr, 
Histoire et Théorie de la musique de l'Antiquité, L. T, p. 85. Gand, 1873). « La dynamis est 
la place assignée à un son quelconque dans le système... » (Pt. Euct., p. 22). + Bien que 
la grandeur (des intervalles) soit constante, il arrive néanmoins que les dynamis Ys- 
rient. » Arístoz. Stoicheia, p. 34. Meib.). Du reste le sens du mot rejoint celui qu'il a en 
mathématiques, puisque les octaves successives, exprimées en longueurs de corde, sont 
représentées par les puissances successives de $ quand on va vers le grave, el por celles 


de H en allant vers l'aigu. 





Différence entre notre conception moderne de la gamm 
má*át » des auteurs arabes : 

Ce sont deux conceptions bien distinctes. Dans la pensée de ces anciens auteurs, il 
s'agissait de choisir, dans la succession conlinue des sons possibles, un nombre limité de 
notes (4, 5, 7...) concordantes entre ellos, homogènes, dont on se servirait exclusivement 
pour une mélodie proposée. C'est comme sl un peintre décorateur choisissait, parmi 
toutes les couleurs possibles, &, 5, 7 tons harmonieux, entre eux, pour les faire entrer 
seuls sans les mélanger, dans la composition qu'il a en vue. La gamme, selon le sens que 
nous donnons de nos jours à ce mot, est autre chose; c'est alors l'idée de suite d'inter- 
valles qui a pris le dessus ; et suivant que l'on commence par une note ou par une autre, 
on modifie les autres notes de façon que les intervalles restent les mêmes. Celle modifi- 
cation n'a pas lieu dans les « espèces de groupes ». 

Les Uéoriciens arabos de l'école de Safiyyu-d Din suivent bien al-Fürübi dans sa 
théorie des « espèces de groupes n ; mais ils semblent avoir déjà eu l'idée de la gamme 
felle que nous la concevons aujourd'hui, Cette idée reste cependant indécise chez eux ; 
ils lui réservent un chapitre spécial qu'ils intitulent « des cycles à notes communes » ; 
chapitre qui n'a pas son équivalent dans l'ouvrage de Fárábi. 





les « espèces de groupes, 
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Note 0 41. — Zulzul ou Zalsal : « C'est le nom du musicien qui le premier 
a attaché au Tath cette ligature, et c'est à lui que se rapporte la piscine de Zalzal 
Bagdad. n (d'après le Mafahh ai p. 230, qui vocallse Zelzal; d'autres dissie: 
Zulzul). Voir plus loin, le premier discours du livre Il, pour ce qui concerne la place 
de cette ligature. 


4 56. — La question que Fárübi traite en cet endroit avec asez de 
pelne,et d'one manière surtout! expérimentale, se l'ormulerail aujourd'hui par l'équation : 







ow 
d'où : m 
E 
Ceci est distinct du demi-lon qui a pour valeur théorique : 
A s 300 
(ren zug à veu près o 


La fr dont nl-Für4bi avsit établi Ja place des ligatures du luth par la recherche 
de« saintes en pariant de In noie de la première corde à vide, est bien compliquée, et il 
e«t douteurc qu'elle rénonde à Is marche historique de la fixation des touches. Yl semble 
pintat s'ng'r d'un moyen pratiqne de vérifier l'accord de l'instrument, L'auteur nous 
montenra nine loin, dans le Livre des Instruments, que le Inth ext fondé tout d yorsay 
ta quarte #3. La place de l'an-iculsire æst an premier quart des cordes, en partant he 
sillat, et chaque rard» à vid» es! accordée à la quarte de la précédente. En second ssi 
Iuth donne des tons : l'index est au nenvième de. la corde, et l'annulsire au new 
des R/9, soit 9/8 un ton. et (9/8 deux tons. La question de l'intervalle « reste » ed 

oulevé par ces deux premières divisions : c'est l'intervalle qui reste entre d'annul e 
et l'auriculaire, Les médius et les n adjointes de l'index » se placent logiquement ensuite, 
mais avec quelque hésitation. Ces dernières touches sont très importantes : elles son 
caractéristiques de In musique orlen! ; c'est pourquoi elles gènont beaucoup les auteurs 
arabes dans l'exposé de leur théorie empruntée aux Grecs. C'est une des raisons pour 
lesquelles ces auteurs réservent un chapitre spécial au luth. Ce chapitre est souvent pl 
à la fin de leurs traités, et certains d'entre eux lui donnent le titre de « La Pratique 
Musicale ». 11 semblerait que le cadre de ls théorie grecque ne leur permet pas de verd 
des questions fondamentales de la musique des Arabes, et qu'ils aient établi ce chapitre. 
du luth, ou de « le pratique musicale n, pour combler celte lacune. Farübi semble attacher 
à ces questions une plus grande importance ; aussi, en plus de son Livre des Instruments, 
at-il réservé dans son Introduction une place spéciale à l'exposé des principes aps 
mentaux. Son intention est de compléter ainsi le Livre des Éléments qui est de factur: 


grecque. 
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Note n° it, page 57, — Les genres musicaux chez les anciens. 

La théorie exponéc icl par f'iràbi d'après los Grecs, était encore ensaignéo en Europe 
à la fin du xviur* siécle, comme on pout le voir dans le Dictionnaire de müsique de J,-J. 

Rousseau. 

On peut résumer ainsi ce que ce célèbre autour dil des « genres », 

"ny chex les Grecs trols genres principaux : 

A* Le dintonique, compreé de : 4/3 ton, lon, ton: 

2 Le chromalique, composé de : 1/2 ton, 1/2 (on, 3/2 lon; 

# L'entiarmoniue, composé de : 4/4 lon, 1/4 fou, À fons. 

JI y a des subdivisions, 

Lo genre diatonique, dit Rousseau, est le plus naturel ; le chromatique v est admirable 
pour exprimer la douleur et l'affliction ; ses sons renforcés en montant, arrachent l'âme, 
Jl n'est pas moins énergique en descendant; on croit alors entendre de vrais gémisse- 
ments ». L'enharmonique était le plus doux; il passait pour trés anelen, mais ne 
demeura pas longtemps en vigueur, 

Dans le chromatique ot l'enhsrmonique les deux premiers intervalles formaient tou~ 
jours une somme moindre que le troisième (b + c <a); c'est pourquoi cas genres s'sppe- 
Jaient serrés. Los intervalles sont comptés de l'aigu au grave, 

Voir dans notre lome II (Avicenne, notes : 35, 39, 40. 41, 46), un résumé de la théorie 
des genres selon les diverses doctrines grecques, 

C'est lorsqu'ils Lraitent des genres que les auteurs arabas nous montrent le vrai carac- 
tère de la musique de leur pays. Le souci de chiffrer ce: combinaisons de quarte, de lex 
soumettre à la logique, et de n'employer que toile ou lelle espèce d'intervalles Lella ou telle 
espèce de rapports préalablement fixés, conduit cependant ces auteurs à s'éloigner par- 
fois de la réalité. Cet inconvénlent. les gène, nussi ne donnent-ils pas une place fixe. 
certaines touches du luth, nolam t à celle du médius de Zalzal. 

La touche du médius de Zalzal est très importante: elle détermine une tierce neutre, 
tme fierce qui n'est ni majeure, ni mineure, Iris caractéristique de la musique orientale 
et de celle des Arabes en particulier ; on peut In considérer comme ayant la valeur d'un 
ton plus trois quarts. Les théoriciens arabes na donnent cependant pas à cette touche mar 
place fixe : Quand il s'agit de démonstrations théoriques, (ls la placent à un comma de 
celle de l'annulaire (tierce majeure] : mais il semble bien qu'il s'agit alors de faciliter Ies 
résolution de quartes et de quinles descendantes, car dés que ces théoriciens touchent à 
une question pratique on voit que la tonche du médius de Zelzal placée en ce point les 
gène. Fürabi five deux touches pour co médius : une à un comma de l'annuloire ct l'autre 
à un quart de ton. Chaque fois qu'il discute nne question pratique et qu'il nomme cette 
Touche, il lot donne cetie dernière place. Dans ce passage de son Introduction où il 
expose les données expérimentales de la science musicale, il spécifie que la touche du 
médius de Zalzal est placée à un quart de ton de celle de l'annulsire ; ceci semble donc 
prouver que l'autre place assignée à cette touche est purement théorique et que rien ne 
n justifie dans Ia pratique musicale de son temps, II en est encore ainsi dans la musique 
des Arabes de nos jours: dans una gamme d'UL par exemple, le n mi » et le « si n sont 
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toujours diminués d'un quart de ton, mais jamais d'un comma mathématiquement 
exact. Dans le tome V du présent ouvrage, nous montrerons quelle est l'échelle qui con- 
vient le mieux à 1a musique arabe. 

Note n° 12, page 59. — On voit que trois différentes mesures des intervalles sont 
adoptées par Fárábi, dans ce passage : 


INT DITS PARFAITS 





La dernière notation permet de fractionner les tons, de compter, par exemple, 3/8 de 
ton=ÿ. =, 


ou 3/4 de ton plus 4/4 du 1/3 de ton = Ÿ.24+ F- p Sf 2 20. 


Note n° 43, page 60. — A remarquer une fois de plus le lien étroit qui unit la mu- 
sique à l'arithmélique : un peu plus haut il s'agissait de problèmes de fractions, ici 
nous voyons naître l'analyse combinatoire. 


Note n° 44, page 60. — Do cos trois termes : « Räsim «, « Lüwini » et « Nädhim », lo 
deuxième seul rappelle une expression grecque : chromatique. Le genre « Rüsim » cor- 
respond à l'enharmonique ou harmonique des Grecs, quoique les deux mots n'aient rien 
de commun. On verra plus loin qu'Avicenne se sert da motu ta'lifi » qui traduit exacte- 
ment le lerme « harmonique ». 

Les auteurs arabes emploient quatre dénominations pour désigner les genres doux 
qu'ils qualifiant aussi de « faibles », c'est-à-dire de faible consonance : Rüsim (qui fixe, 
qui ébauche l'idéo de la consonance); Làwini, dont la variante est Mulewwan (cbroma- 
tique; N&lhii (ordonnateur) el Ta'lifi (de composition, harmonique). Les auteurs ne 
sont pas d'accord pour attribuer chacune de ces expressions à tel ou tel genre, mais s'en 
servent tous pour désigner des genres doux, comportant l'un dos intervalles : 5/4, 6/5 
ou 7/6. 

Paar l'explication de ces lermos, voir tome II, Avicenne, noles : 38, 29, 30, 3,33. 


Note n° 45, page 04. — Un tableau rendra cetle classification plus facile à saisir : 
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OXNNES MUSICAUX CLASSÉS PAR LA CONSIDÉRATIOX DE LA SOMME DES DEUX DERNIERS INTERVALLES 


beca 


beca 


b+c>a 


b+cæa 
—| Ghromatiques. | 
beca. 





beccii 


b+e<i > 





Deer 


A propos de l'idée de mâle et do femelle appliquéo aux genres par Fárübi (plus loin), 
voir Quintilien (6d. Meibomius, p. 404) qui applique ceite idée aux instruments, á 


Note n° 16, page 65. — Dans le texte, les doux causes de la variation de la hauteur 
sonore, à savoir l'épaisseur de la corde el sa longueur, sont embrouillóes. C'est l'épaisseur 
qui doit ètre comparée au volume du corps dans les pesées, el c'est la longueur qui sert 
de mesure précise. 





Note n° 47, page 6T. — Le que Fürábi appelle icl « Ilarmonlos » n'est en somme que 
les dilférenles parties, les différents chapitres de l'art musical; mais elles ne sont pas 
énoncées dans le méme onire que dans son traité ; la septième et Ja huitiéine harmonias 
semblent un peu obscures. 


Note n° 48, page 13. — Ces rapporis sont ceux de la forme 1 + 1/N, que les Grecs 
appelaient « rapports superpartiels ». Didyme doune comme principe pylhagoricien que lex 
intervalles du tétracorde doivent correspondre à des rapports superpartisls 
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Note n° 19, page 74. — Füräbi sppelle « consécutifs » les rapports de la forme : 
AHAN, A HAN + 4), 4 HANN + 2). 


Dans cette ancienne théorie des fractions, on cherchait le plus possible à mettre les 
rapports sous la forme 1 + 1/N, que l'on croyait plus commode pour le calcul et pour 
l'application pratique. Pour comprendre la théorie des rapports telle que I 
les théoriciens de l'antiquité etles auteurs arabes, voir notre tome I (Avicenne: note H). 

Note n° 20, page 16. — L'opposition entre les pythagoricions et les aristoxéniens est 
bien connus dans l'histoire de la musique grecque; l'allusion qu'y fall ici Firábi n'est 
pas très nette. 

L'rcole de Pythagore avait conçu les intervalles musicaux comme représentables par 
des rapports de longueurs de corde, des fractions : $/4 l'octave, 4/3 la quarte, 9/8 le ton. 
It en résultait une difficulté pour certaines divisions trés simples des intervalles, car on 


t 
tombait sur des nombres incommensurables. Ainsi la demi-octave était (2/1) ou y, la 


demt-quarte (4/3)! ou 2/3, le dami-ton (9/8) ou 3/2 VË Or, y$, V sont des nombres 
incommensurables, les anciens disaient irrationnels. 

Frappée de cet inconvénient, l'école d'Aristoxène, vers la fin du rv* siècle, qui était 
une école d'acousticiens, abandonna les rapports fractionnaires, et fonda une théorie du 
tétracorde el de la gamine en prenant pour unité le quart de ton. La gamme normale 
d'Aristoxàne est une gamme tempérée. composée de vingt-quatre quarts de ton rigou- 
reusement égaux. Toutefois Aristòxène, aprés Lasos, admit en pratique une certaine 
n liberté de variation des intervalles », une certaine « latitude » pour chaque note. Nous 
avons vu l'écho de cette doctrine chez Fürübi, 

Aristoxène critique Archylas, platonicien, paree qu'il avait représenté a priori los inter- 
valles par des rapports numériques, «sns faire appel à l'oreille. TI le critique aussi, mais 
fort injustement, pour avoir considéré les sons comme des mouvements, Archylas est en 
effet le premier chez qui l'on rencontre l'idée de mesurer les sons par des vibrations. 

Aristoxéne admit que le plus petit intervalle modulable était le quart de ton ; c'est 
pourquoi il le prit comme anité de mesure ; les pylhagoriciens paraissent avoir admis 
que l'intervalle minimum était le cinquième de ton. 

Un auteur du 1** siècle avant J.-C., Didyme, a écrit « sur la différence entre les aris- 
loxéniens et les prthogoriciens ». On voit que les Arabes ont dà avoir quelque connais- 
sance de cet ouvrage. (Nous verrons dans le j^ volume de notre ouvrage comment la 
théorie des nombres a conduit les autours arabes à construire une échelle des sons qui ne 
convient aucunement à leur musique.) 


Les genres d'après Aristoxène (le tétracorde vaut 30, le quart de ton, 3) : 


= diton. 
e Enharmonique : { 3— 1/4 de ton. 
325 1/4 de ton. 
| 29i ton et 5/6 de ton, 
Chromatique : ;. 4= 1/3 de ton. 
| &—Af8 de ton. 
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48 4 ton et (t 
4/2 ton. 
6= 1/9 ton 


45 — 4 lon et 4/5. 
Diatonique mou : | 93/4 de ton. 
6 4/3 ton. 


12— 4 ton. 
Dintonique syntone : } 12 
6 


Chromatique tonlé : | 





21/2 ton. 


On a d'Aristoxène un ouvrage, les Harmoniques, édité dans le recueil de Meibomius 
Oterbaum), Ami, 1659. 

(Tiré des Mémoires selentifiques de Paul Tannery, publiés par Helberg et Zeuthen, 
t. t, Paris, 494$, passim.) - n 

Pour sc rendre compie de l'opposition entre les pythagoriciens el los aristoxéniens, 
voir dans le tome II denotre ouvrage : Avicenne, notes : 2, 5,14, 


LIVRE DES ÉLÉMENTS 
PREMIER DISCOURS 





page 80, — Les mots analyse et synthèse répondent aux termes modernes 
de méthode inductive et méthode déductive, 


Note n° 2, page 8&. — Cetle phrase est importante; c'est [a seule où perce l'idée de 
mettre la hauteur du son en rapport direct avec lo nombre do vibrations, 


Note n° 3, page 86. — « Mélange en proportions définies » ; c'est exactement ce qu'il y 
a en arabe; ce terme est à la base do toute la chimie moderne, 


Note n° 4, page 98. — A l'époque de Fâräbi le calcul des fractions était oncore très 

gauche, trés embarrassé. La règle moderne est : 

Pour doabler le rapport, on l'élève an carré, 

Pour le dédoubler, on en prend la racine carrée. 

Pour additionner deux rapports, on les multiplie l'un par l'autre, 

Pour les soustraire, on les divise. 

Ls multiplication et la division jouent duns le caleul des rapports le mème rôle que 
l'addition et la soustraction dans le calcul des nombres simples. En développant cette 
remarque, on arriverait à l'idée des logarithmes. 


Note n°5, page 9T. — On voit que Fürübi ne résout pas le probléme qu'il pose; il 
n'obtient pas exactement le demi-ton, mais des intervalles successifs et Inégaux, en pro- 
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gression arithmétique. Pour se rendre comple de l'approxiialion, le double de 48/47 
est (18/4)! ou 5 ceci n'est pas tout à fait e ton qui ast 9/8 ; mais si l'on compare 
334/289 et 9/8, 0u 36/289 et 1,4, on voit que les produits : | x 280 et 8 x 36, qui devraient 
être égaux, ne différont en fait que d'une unité : 239, 284, soil une npproximation 
de 4/258. 

Mème résultat sí l'on compare (11/16) à 9/8. Le rapport 18/17 ou 4,058 est un peu 
Lrop petit, et le rapport 17/16 ou 1,062 est un pou trop grand. La valeur du ton en déci- 
males est 4,125 = 9/8. La valeur approchée du demi-ton est donc y/1,135 ou 1,060. 

Ea définitive, comme approximation, ln méthode de Fárábi n'est pas mauvaise, On 
pourrait la perfoctionner en prenant la moyenne de ses deux fractions terme à Lerme. On 
aurait alors * 17,5/16,5 ou 35/33 = 1,060..., avec trois décimales oxactos, 

1 y a dans le traité Isie et Osiris de Plutarque (trad. Mario Meunier, p. 131), un 
curieux passage qui paraît se rapporter à la division du ton en deux parties inégales, 
bien que cela ne soit pas dil expressément : 

* Les Pylbagoriciens, dit Plutarque, ont pour le nombre 17 une répugnance absolue, 
et sacrés. Elfectivement, entre le nombre carré 10 et le nombre rectangle 48, qui sont 
les seals nombres-plaus dont il se trouve que les périmètres soient égaux à leur aires 
vient tomber le nombre 47, qui s'interpose entre ces deux nombres, les disjoint l'un de 
l'autre, et divise leur rapport 4 + 4/8 on deux parties inégales. » C'est-h-dire que l'ona : 

48/16 ou 9/8, rapport du ton, — 18/17 x 17/16; ou encore : 


V 4e 4/8 ee (1 + 4/07) x (A + 4/46). 


Kote n° 6, page 96. — En forme moderno : 

Pour diviser un intervalle dont les extrémités sont cotées a et b, en a intervalles 
formant une progression arithmétique et cotés par des nombres entiers, il suffit de mul- 
tiplier le rapport Ž = par un nombre, tel que » 
la raison de la progression. 

Fürabi a traité de rapports tels que la quarte, la quinte, le ton, pour lesquels a — b 
le plus petit facteur c est alors n, el la raison de la progression est l'unité. 


Note n° 7, page 103. — Le mot v consécutif » a été tool d'abord employé par Párübi 
pour désigner des intervalles de la forme 1 + 4/N et 4 + 4/(N -+ 1)... comme 4 + 1/18 
et i + 1/19 ; mais maintenant l'expression « consécutif » sert à désigner les genres dont 
les intervalles sont disposés par ordre de grandeur. 

Le mot « ordonné » indique quo les intervalles du genre sont tous inégaux. 


Note n° 8, page 407. — Remarque : Dans ces trois genres où les deux derniers déno- 
minateurs ne sont pas des nombres consécutifs, le dernier est (gol au double du précé- 
dent moins 1 : 











- 45 mm x 23 —1 
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AIX M4. 





NOTES DU TOME | azt 


LIVRE DES ÉLÉMENTS 
DEUXIÈME DISCOURS 


Note n° 4, page 132. — Ne pas confondre les Lons ou « tensions » et les modes, quoi- 
que les Grecs aient altribaé sux uns et aux sutres les mêmes dénominations. Les 
« toas » sont des échelles de transposition ; le ton d'une mélodie est le degré absolu 
d'acuité sur lequel s'opère le repos final; autrement dil, « l'élévation plus ou moins 
grande qu'on donne à tous les sons d'une même échelle sans en changer les rapporls : 
tandis que le mode consiste dans l'ordre des intervalles de l'octave », Voir à ce sujet : 
Gevaert (la Musique de l'Antiquité, t. L, p. 210 et suiv.). 

Note n° 2, pago 144. — Dans le présent ouvrage, al-Fárábi ne prétend écrire qu'un 
traité élémentaire, Que serait-ce s'il avait eu l'intention de fouiller les quostions. 

Note n°3, page 152. — Für&bi veut dire qu'on peut parler das percussions el des 
lempe musicaux, comme s'i] s'agissait d'êtres mathématiques. 

Al a cherché le temps le plus court possible en pratique, l'élément ou l'atome de 
temps ; puis il délimite encore cet atome por des instants indivisibles, tovt à fait idésux. 

Note a* 4, page 157. — Tableau des rythmes selon l'exposé de F&rübi: A le temps le 
plus court, lemps élalon ; B, C, D..., 3, 3, 4 fois le temps étalon. 


A. À. À, A rapide. 
B. B. D, B léger. 

Le Hazaj : | C. C. U. C éger-lourd. 
D. D. D. D lourd. 











AB. A.B . A.B... 


Conjoint inégal : } A.B. C . A.B. C . A.B. 
A.B.C.D. A.B.C.D . A.B.C.D... 


toigul disjoint: $ AABAA AABAA AA BAA Dinjolutancond. 
rU rapide. 

CDC OT ura, | Légoc-Ramal, 
D.E.D lourd 

Ternaire égal: A.A. D. A.A; B.B, C, B.B; CC, D . C. 
Ternaire inégal: A.B.C.A.B. 


( A-B. C. AB rapide. | Lourd second léger, Mähüri, 
Ternaire inégal: | BAD: BO Mge. { remi ipe Hd 








Disjoint premier : 








hen ele. 


CD. B . C.D léger-lourd. 
DLR. P L DE pos | Lourd second. 
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DAG AA bide. | Lourd premier léger. 


"T VB c : B.B léger. 
lernaire égal : 
CG. D . C.C léger-lourd. 
E! E. D.D lourd. | Lourd premier. 


Note n° 5, page 162. — Il est important d'ajouter ce mot « mathématique». Fāräbi veut 
évidemment dire qu'il a l'intention de traiter qualque part du choix des éléments des 
mélodies en vue de leurs (ins respectives, mais que, la considération dos fins no conve- 
mant pas aux mathématiques, il n'en parlera pas dans le présent trailé qui est concu 
dans un esprit tout à fait technique et rédigé presque en forme mathématique. De nos 
ga mk e even — deux sciences distinctes la théorle de l'harmonisation 
encore ) et « l'expression musicale », plutòt psychologique. 

Cette sorte de Traité de l'Expression musicale que Fárábi semble paitre iel, n'a 
sans doute pas été écrit, L'auteur des Commentaires au Livre des Cyeles de Safiya--Din 
nous dil (voir t. Il) que Färabi a traité de ces questions dans ses Traités de Poétique el 
de Rhétorique, aujourd'hui perdus. 
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arabe ; nous csi rede ire mas lat ie nou ras 

Noto n° 3, page 116, fig. u* 63, id. 

Noto n° 3, pago 176, fig. n° 64, id. 

Note n° 4, page 180, fig. n° 65, id. 

Noto n* 5, page 186, fig. n* 66, id. 

Noto n° 6, page 186, fig. ne 67, id. 
, page 186, fig. n° 68, id, 
, page 186, fig. n° 69, id. 
page 189, fig. n^ 70, id. 


Note n° 10, page 904. — Sur l'origine du luth : 

I y a dans Mas'üdi (les Prairies d'or, t. VIII, p. 88, 99) un très joli morceau sur 
l'invention da luth et d'autres instruments. C'est ane sorle de petite conférence que fit 
Tbn Hurdüdhbih, le»géographe bien connu, en présence du Khalife Al-Mu'tamid, qui 
l'avait interrogé sur l'origine du luth. 

Ibn Hurdsdhbih dit d'abord qu'on attribue le luth à Lamek, descendant de Cain (oci- 
gine julvej, qui l'aurait inventé pour pleurer la mort de son fils. Mais il dit ensuite que 
les luths et les « gunûj », harpes, appartiennent en propre aux Persans, qui furent aussi 
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les crésteurs des modulations, des rythmes et des modos (origine persane, ou importance 
de la transmission persane). Après quoi il cite un Grec ancien, Pandóros (?) qui compara 
les quatre cordes du luth aux quatre humears du corps humain ; ot il termine en disant : 
« D'après une opinion répandue chez presque tous las peuples et adopléc par un grand 
nombre de savants, le luth est d'origine grecque ; il fut construit par des géomètres dans 
un étroit rapport avec le tempérament de l'homme. 

Le Mustafraf, t, 1, p. 385, attribue le luth soit à Lamek, soit à Ploléméc. 

En somme la croyance à l'origine grecque domine. 

Dans les frises de Phidias ct dans d'autres dessins antiques, les Lyros sont générale 
ment représentées de forme rectangulaire ou presque carrée, el pourvues de cordes de 
longueurs égales. Comme on ne peut supposer une erreur de dessin chez des artistes aussi 
éminents, il faut eu conclure que les cordes élaient d'épaisseur différonte. Ces cordes 
étaient touchées, non pas principalement avec les doigts, mais le plus souvent avec an 
plecire, piquant de porc épic oa lige de plume. 


Étymologie du mot luth, « ‘èd ». Le motarabe « 'üd » signifie n bols » el spécialement lo 
bois d'oloés ; mais d'après lo « Qémhs » et o Jawhari », il à a lo sens de « tortue ». Ce 
serait donc Ia Lraduction du grec gedog, yen, qui veut dire une Lorlue, et qui désigne 
par extension toules les variétés de Iyres el de cithares construites ori ient sur 
l'écaille do cet animal, 

Kst grec aussi le nom de « barbilos » [dj6ros), passé ensuile, on persan v barba » 
ou « barbot », ct qui s'applique à différentes variétés de luths ou de cithares. Le barbilos 
était chez les anciens une lyre trés allongée, munie de cordes plus épaisses et d'un son 
plus grave, et qui correspondait à la basse de viole européenne, ancêtre du violon- 
celle, 

Que le mot français » luth » soit l'arabe « ‘üd », cela ne semble pas douteu ais 
vouloir ralacher, comme le propose S. Daniel, ces deux mols ensemble au latin 
» laudes », chant de louanges, est assurément inadmissible, 
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Note n° 4, page 220. — l'árábi admet bien dans ce passage cette règle qu'il n'a cependant 
nulle part formulée tout à fait explicitement, mais à laquelle il a fail de nombreuses allu- 


sions : Sont consonants les rapports superparliels, ceux de la forme 4 + ae 


autres, en 4 + P, ne le sont pas. 
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v, dale n* 2, poge 225. — Voici l'explication de ce lableau, selon les démonstrations de 





40. a8 
a ^ z 38 x38 1 
M PA doi = T RT — $e 
"m 
38 ,36+1/10 
K- Y d'oùk=, 38x35 390 X390... 34 ag 16, 
>. RU = xum 
w 38 
n ss aroù = (+ GA os CP NE, a 


ÁN 
m^ ^s 4 1619 
NR 
Note n° 3, page 921. — 11 s'agil du mot « jähiliyyah » de le paganisme arabe 
nique, non pas le paganisme anlique, Il s'agit Jed de s tradition musicale arabe 


Note n° 4, page 220. 
Valeur de Qr 


4» 35 : 
SL eno. 1 
QI mens 
Valeur de F : 
38 40 

P 92 x 40 13 
AG mrs 


Note n° 5, page 229. 
Recherche de la valeur de P : 


40 38 
SN. à Mi x 18 1 
x^^, d'où Fe RS Lg 4 Le 


Recherche de la valeur do Q: 
^ nt 35 x 38 1 
xs d'où Q SES syi 
Recherche de la valfur de 8: 


d'où Š m SEA) X38 AU x manyly (44) +(5 


Mya wy 
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Note n° 6, page 234. — La figure ci-contre, n° 76 pas dans lc texte original arsbe. 


Note n° 7, page 266. — Fárábi ne prend pas ici soin de distinguer entre lo rapport 
direct el le rapport inverse : Si l'on considère l'acuité de la note, plus le diamètre est 
grand, plus l'acuité est potile (rapport inverse) ; plus la dislance à l'orifice de sortie ost 
grande, plus l'acuité est grande (rapport direct. Si l'on mesure le degré de la note par 
une longueur de corde, ce serail le contraire. 

Au sujet de la production. du son dans des tubes do divers diamètres, iJ nous faut 
attirer l'altention da lecteur sur lo phénomène physique suivant : à méme longueur, 
mais à diamètres dilTérents, le plus étroit de plusieurs tubes cylindriques munis d'une 
anche aura le diapason le plus grave. Ce ph ne, encore lant soit peu énigmatique 
pour la science moderne, a été déjà observé dans l'antiquité comme le prouve un 
passage des Moralia de Plularque. Ce passage, sans doute un probléme d'origine 
aristotélicienne, se lit ainsi : » Pourquoi, de deux auloi, celui dont le tuyau est le plus 
étroit aura-Lil le son le plus grave? » (Non posse suaviter vivi, p. 1003.) L n'est pas 
étonnant que ce phénomène ait échappé à al-Fárübi, alors que jusqu'à nos jours presque 
tout ens s'imagine le contraire ( ef. Gevaert, Problème d'Aristole, Gand, 4903, p. 113, 
nole 

West un fait reconnu par l'acoustique moderne ot qui contredit Ja théorie exposée ici 
par al-Fürübi ; La longueur dela colonne d'air détermine la hauteur du son le plus 
grave qui puisse se faire entendre à celle longueur ; lo largeur du tuyau n'exerce 
qu'une faible influence sur la hauteur du son, 

Autre remarque : Pour que leson entendu d'un des trous d'une flüte la méme 
intonation que celui qui se ferait enlendre si le tuyau était coupé à la hauteur de ce 
trou, il faudrait que le diamètre de co dernier soit égal à celui du tuyau. 


Note n° 8, page #14. — Ge passage est. intéressant comme indiquant un premier sen- 
timent de La dynamique des fluides. (I est à retenir pour l'histoire de la physique. 

Note n° 9, page 181. — Celle figure 104, ot les suivantes: Ne: 105, 106, 107, 408 et 
109, n'existent pas dans l'original; nous les avons établies pour ln compréhension du texte, 

Note n° 10, page 302. — Toul ce morosnu a un caractère géométrique, les alinéas 
sont appelés « Sikl », proposition, comme dans Euclide; et so terminent par le c; q; f; 
4 ; classique, ce qu'il fallait démontrer. On est ici tout à fait dans la tradition de la géo- 
métrie grecque. 
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